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كان بعض العلماء يقولون : إن ترجمة كتاب ترجمة أميدة 

واعية أصعب من تأليفه» ويعللون ذلك بأن المؤلف يلك حرية 

التفكير في التعامل مح الأفكار التي يؤلف منہا کتابه» ج يلك 

حرية أكار في الألفاظ التي يسبك فما أفكاره» وليس مثل ذلك 

ميسوراً للمترجم» فهو مقيد بالفكرة» مقيد باللفظة » ومطالب 

فوق ذلك بالنقل الامين » والابانة الواضحة» والعبارة الصحيحة» 
واللفظة المنتقاة . 

ومن هنا جاءت صعوبة الترجمة» ومن هنا جاءت صعوة 

ترجمة كتب العلوم الانسانية أكثر من صعوبة ترجمة كتب العلوم 

۹ 


الأساسية والتطبيقية . ومن هنا هيب المترجمون ولوج عالم الكتب 
اذات الطابع الإنسانيء إلا من تسلح بججرآة الواثق من لغتيه 
المعمكن من حسن بيان . 

وقد عرفت في (الطاهر حجار) هذه الجرأةء وذلك 
اکن ووت بداب لان ور عاق الرف رع 
الصفة الحية ما ملكها إنسان إلا ذل العقبات التي تعترض أي 
عمل کبیر. 

ٿيءِ آخر يسلَم به العلماء حتى صار مقولة بدهية وهي 
أن الترجمة نافذة تطل على عام رحب فسيح من المعرفة والمعرفة 
اللعخصصة ؛ ياي دور المترجم » دور الرائد الذي يرتاد روضة أنفا 
يذلل اتيادها للسالكين » ومذا غدت الترجمات قنوات يعبر 
بو ساطتها فكر أمّةَ إلى أمة أخرى . 

وعام «الب رالراع اللذبية» عام عريق أصيل 
E O O E‏ 
وسطحية بتفاوت قدرات المتحدثين عنه والباحثين فيه . وقد قدر 
هذا الكتاب الذي أكتب «تقديمه» أن يتعاوره مجموعة من 
الباحثين المعخصصين يرق كل واحد إلى مرتبة الاستاذية في فنه 


\ 


وتخصصه » .فهم نفر من العلماء ينتمي بعضهم إلى جامعات 
فرنسية ويابانية وبعض المؤسسات المرموقة علميا في فرنساء تناولوا 
بأحاثهم قضايا أدبية ونقدية معاصرة» وناقشوها مناقشة جادة 
ا فلم یکتفوا بالببحث في 
(ماهية الأب و (تارخه) و (نقده) وغیرها من الأجناس الأذبية 
التقليدية كالقصة والرواية والمقالة والللحمةء وإنغا تناولوا أيضا 
قضايا أكار حداثة ركمشكلات الأب المحديثة) و (تشكل 
الأذب) و (أدب المراسلات) و (المذكرات) وغيرها من القضايا 
والأجناس الأدبية التي تؤكد تيزها في عالم الأذب عاماً بعد عام . 

ولا مخامرني شك في أن ترجمه هذا الكتاب ستضيف شيعا 
جديداً إل المكتبة العربية » ولين شيا جديداً فحسب» وإغا هو 
شيءِ نين أيضا. 

كل ذلك عل نبوءني التي تو متها في المخقف الجزائري 
تتحقق » ذلك أن كنت أعقد الآمال على المتقف ال جزائري بمحكم 
تمكنه من اللخة الأأجنبية التي حذقها أن يقوم بدور إيجاني فعال 
لنقل نفائس الؤلقات ف اللغة الفرنسية وآدأبا إل اللخة العربية؛ 
وها هو ذا قد بدا يفعل » بدا يستغل ازدواجية اللغة من زاويتها 


۱۱ 


الإبجابية ليثري لخته الوطنية» وتراثه القومي ويلقحه بفكر غربي 
رصن تاشفق عل هذا اليل رمن اقفن 
الجزاترين . 

وف ذلك (فليتنافس المتدافسون) . 


الدكتور محمود الربداوي 
أسعاذ الدب واللقد في جامعة دمشق 


ما هو الأدب ؟ 


بقلم روبیر إیسکارہیت 


ROBERT ESCARPIT 


ان المعاني التي توحي بہا لفظة أدب حديثة الظهور نسبيا » ففي 
اللغة اللاتينية توجد لفظة 11۲۲۳۴۴۸۲۳0۴۸ وهي نسخة من اللفظة 
اليونانية ۴441٤٤‏ لکنها ل تکن تعني عند شيشرون - 
16۸ بعد إلا المعرفة بفن كتابة اللحروف . وبعد ذلك أصبح 
هذا اللفظ يدل على علم الأدب رثقافة الأديب بل ظروفه كلها؟ وهذا 
هو المعنى الذي عرف عن هذا اللفظ في بداية القرن الثامن عشر › إذ 
کان فولتير ¬ VOLTARE‏ يرٌکد أن لِشابلان 84۴81415 أدباً 
واسعاً . وقد استعمله عدة كتاب بهذا المفهوم حتى نهاية القرن التاسع 
عشر . 


ويبدو أن أول تحول في معنى هذه اللفظة قد حدث في أمانيا خاصة 
عندما نشر ليسينغ ¬ ESSNGا‏ ابتداء من عام ۹٣۱۷م‏ 
BRIEFFEDIE NEUESTE LITTERATUR BETREFFEND‏ ففي تلك 
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الرسائل ل تعد لفظة أدب تعني المعرفة الكتبية فقط بل أصيحت تعني 
الإنتاج الأدبي للسنوات الحديثة مع العلم ان لفظة ERA R۴٤‏ ]ا مشتقة 
من المصدر نفسه وطراً و التطور نفسه ولم يعد الأفراد هم المقصودون بها 
بل أصبح الإبداع ا كذلك . ولا مخفی علينا الطاب بع البيبليوغرافي 
الواضح في هذا الجال فما زال اللفظ الدال على الأدب في بعض اللغات 
كالألانية يستعمل أحيانا للدلالة على البيبليوغرافيا . 
الا أن عدة معان اضيفت الى هذا اللفظ ابتداء من عام ١۷۷٠م‏ 
فاذا استعمل مقرونا بصفة فهو يدل على مجموع الانتاج الأدبي لبلد ما أو 
لفترة ما واذا استعمل وحده فهو يدل على الانتاج في حد ذاته : ومن هنا ۾ 
تبق الا حطوة واحدة ليصبح هذا اللفظ يدل على النشاط الأدبي عموما . 
لقد قامت بتلك الخطوة السيدة دي ستاييل ¬ S٤1‏ ۲6 حين نشرت 
کتابما في الدب منظوراً إليه من علاقاته با لمؤسسات الاجتاعية» 
(٠٠۸٠م)عندما‏ استعمل لفظ الدب تقريبا بكل المعاني التي نعطيما إياه 
اليوم ولذا فلم يعد عندنا أدب بل صتاعة للادب ودراسة للأدب . 


الأدب والاداب الجميلة 


لقد بدا مفهوم الأدب يحل تدرجيا محل مفهوم الآداب الجميلة 
الذي كان مستعملا حتى ذلك العصر بوجه عام . ولكن لابند من وجود 
الكثير حتى يكون متواهما واحداً فاولا يمن أساساً على الآداب ال جميلة 
نوعان هما البلاغة والشعر » وقد يكون هذا الشعر ملحميا أو غنائيا أو 


۱٦ 


دراميا وم يكن للتار القصصي فیہا إلا مان ضتيل رغر معتبر » بيغا ظهر 
الادب » بالعكس » في الوقت الذي فرضت فيه الرواية نفسها . وكانت 
الرواية في بدايتها على الأقل منفتحة الأمر الذي جعل الأنواع العامية تدخل 
ضمنها وهي مقروءة وخحبوبة من الفعات التي وصلت الى السلطة في تلك 
الفترة . ولنتذكر اما مها وشو ان الادب نتج عن توسيع النقافة المكتوبة ` 
على الجماهير . 

ويمكن القول إن الفرق الأساسي بين الأدب والآداب الجميلة هو أن 
الاول يملك يعدا اجتاعيا وليس جماليا فحسب . إن هذا الاتجاه موضح 
جيدا بعنوان ملف السيدة دي ستابيل التي كانت الوريثة الثقافية للاحوة 
شلیغل - اeچءطء؟‏ رأيضا لمونتيسكيو M0181‏ فجعلت من 
الأدب حصلا لروح العصر والروح الوطنية . وسنجد وجهة النظر هذه 
مطورة في المفهوم الايطالي لادب الحدد بالعرق والبيعة والزمن . 

ومن ثم فان الأدب ظهر كمفهوم تطوري يتغير محتواه حسب 
الأؤضاع التارخية بينا تمثل الآداب الجميلة إطارا ثابتا مرتبطا بقم ثابتة 
كالحقيقة والجحمال والسمو . وأيضا هناك تاريخ للأدب بيغا لاييكن ان 
يكون للاداب ال جميلة الا وصف فقط . 

إنه لمن الصعب الإحاطة بمفهوم الأدب . فللفظة ذاكرة دلالية 
معقدة » فهو محمل في الوقت نفسه ميراث استعمالاته القديمة 
واستعمالات الأداب الجميلة التي تخلى عنما . 

و يعد الأدب يسثعمل بمعنى « ثمافة التأدب » مع العلم أن 
بعض العبارات - وان كانت متجاوزة - مثل « مغذی بادب جيد » لم 


1۷ 


ف د من الل إن الأدب كن ايتا أن يتدم لضان آل 
وضعية « المتأدب » والكاتب خاصة بدرجة سلبية.أٌحيانا ا نقول مثلا 
« إن الآدب لا يطعم صاحبه » .. لکن الأدب بصفة عامة هو جهاز 
الإتتاج الأدبي . عام الآداب المغلق . وبالرغم من أن استعماله في تقهقر 
إلا أنه مازال هذه اللفظة تلوين نخبوي بارز . 

لكن الرواية الناتجة عن الآداب الجميلة أكثر حيوية » فالاستعمال 
E‏ 
غنه غوستاف لانسون 6.]1ANSE×N‏ من أن الأزبرا تن تتتمي الى الأدب مغلما 
تنعمي أيضا ورا أكثر إلى الفن الموسيقي . إن ا هنا هو فن الكتابة 
بالقياس والمعارضة مع الفنون الأحرى ؛ ومكن ان غير الكتابة الأدبية ذات 
الاهتام الجمالي أساسا عن الكتابة الوظيفية النفعية والعلمية أيضا . 
فالمفهوم القدمم للأدب کان أ كار ترحيبا ها عندما شر ع الرهبان البنيدكتيون 
في كتابة «تاريخ الادب الفرنسي» الضخم كانوا يريدون التحدث 
عن .. « کل ماله علاقة خحاصة بالادب » وهذا يشملل بطبيعة الحال 
ظروف المتأدب ما فما التعلم والفلسفة وما كان يسمى « العلم » . وكان 
من الطبيعي أن يذ المفهوم الجديد للأدب بالحسبان ذلك الجرد الا أن 
المعرفة والفلسفة والعلم حاصة کانت تسعی جميعها الى الابتعاد عن 
الطاب الجمالي لتأحذ طابعا أكثر تقنية فقد كانت تتخصص كلها وقد 


)١(‏ في لغتنا العربية تعبير قريب من هذا حين نقول «آدرکته حرقة الأدب» للدلالة 
على أن الأدب كان ورما ما زال مرتبطا بالفقر (المترجم) 


۱۸ 


حدث هذا بالضبط في الوقت الذي ظهر فيه المفهوم الجديد للأدب . إن 
تعايش تلك العلوم مع الآداب الجميلة صار يستحيل شيعا فشيئا وکا كتب 
رمون کونو ‏ سهدي .۸فإن «التقنیین کانوا يخرجون من الأدب كلما 
ارتقى تخصصهم إلى شرف العلم . » 

لقد استطاع الأدب کفن » أن یکون له عتوی مشابه محتوی 
الآداب الجميلة مع صعوبة خحاصة به وهو أن هذا الحتوى تارغي . والأدب 
أيضا جسم » وقائمة من الآثار ولكن المشكلة تتمثل في أي مقياس تقام 
عليه تلك القائمة . 


هل هناك مقياس للأدبية 


ان مۇرخ الأدب هو الوحيد من بين الموؤرحين الذي يستطيع  »›‏ 
يبدو » أن يحدد المادة التي يدرسها بإحكام . أمّا المؤرخ السياسي او 
الاجتاعي فإنه يستطيع ان يوفق بين الأحداث أو يفسرها أو يفصلها 
حسب هواه لكن الفرز الذي ججریه علیہا لن یکون الا تسلسلیا : فليس له 
القدرة على حذف هذا الحدث وهذه المعطيات او تجاهل ذاك وتلك بحجة 
أن هذا ليس تاريخا مع العلم أن واقعها الموضوعي معترف به . كل شيء 
تاريخ بالدسبة إليه لكن ليس كل شيء أدبيا بالنسبة لمؤرخ الأدب . إن 
الفرز الذي يقوم به هذا المؤرخ بين المعطيات التارخية ببساطة يتمثل في 
اختیار حازم جا . إن ما یسمی أدبا لبلد ما لیس إلا منتقیات لا تحافظ 
إلا على واحد بالمحة تقريبا من الأعمال المنشورة بالفعل . 


۱۹ 


كيف ي هذا الفرز ؟ طبيعي ان الموقف التقليدي في مثل هذه 
الأمور هو استعمال قياس جالي : فالعملية الاولى هي الالحتيار» فليس 
جديراً حمل اسم الأدب إلا ما هو أهل لاعطاء قيمة » قيمة أدبية أي 
القسط الادنى من الفن . ان هذه المؤلفات تقدم للعقل والقلب « متعة » 
حية إن قليلاً وان كيا » يدحل ضمنها الإعجاب أحيانا . ( بول فان 
تییغم : P۷. EGHEM‏ الادب المقارن ۱۹۳۱ ) . 

يمكن أن نلاحظ حالا ما في هذا الموقف من نقص »› وهذا لايعني 
الاستهانة بمتعة القراءة التي يشعر با القارىء ولا الاحتكاك بالأثر الذي 
يعطيه الجحكم الانطباعي . لكن من المؤكد اننا لا نستطيع عد ذلك 
مقياساً فهناك طرق للقراءة بعدد القراء ؛ وهذا يعني أن هناك « آدابا » 
بعدد القراء أيضا . وكانت هذه الفكرة ستبقى قابلة للدفاع لو لم يكن 
الأمر يخص تحديد « أدب » ؛ وهذا ما يجعلنا نلجاً إلى نوع معين من 
القراء . قد نعتبر أدبيا كل ما يكن أن يعطي متعة واعية وعفزة للأعضاء 
الأكار تأثياً ني الأقلية المقفة التي يكونما جمهور المتعلمين . وهكذا فقد 
عدنا بطريقة حتمية ثانية من المقياس الجمالي إلى المفهوم النخبوي القديم 
لادب بيا نشاً الدب کا نرى» حين عمّْم على الجماهير التغية باستمرار 

ومع ذلك فهل المقياس الجمالي مقياس يخص الأدب وحده ؟ وهل 
الأدب فن حقيقة ؟ إنه فن غير صاف في أحسن الاأحوال » ومذا طرد 
أفلاطون الکتاب من جمهوريته . وا لاحظ جان بول سارتر ¬ .1.۴ 
SAR‏ في کتابه «ما هو الأدب ؟» .. فإن الفنون تنتج « أشياء » 
تنفذ مباشرة إلى الحواس بيتا ينتج الادب كتابة هي في الوقت نفسه شيء 


 ه‎ 


ومدلول . ويميز سارتر الشاعر بأنه يتصرف فوق هذا كفنان أكثر ؛ أا 
الناثر فيتغلب عنده المدلول على الشيء وهو يستعمل اللغة بدل أن يكون 
متموضعاً فیا : «الکاتب متکلم» فهو يعین » ویأمر » ویرفض › وینادي» 
ويرجو» ویقنع ورمز . واذا فعل ذلك دون جدوی فان یصبح شاعراً بسبب 
ذلك» بل إنه ناثر يتكلم لكي لا يقول شيا) . 

ومن الواضح أن سارتر لا يعطي هنا إلا طابعا ضروريا للأدب ولکنه 
لیس طابعا كافيا لتحدیده . 


وبالفعل فان كل التشرهات موجودة بين الشاعر الصافي الذي 
يتموضع في اللغة وبين الغائر «الصافي» الذي يستعمل اللغة . إن كل 
کاتب » شاعراً کان أم نار » يتحرك في مدى لغوي معين » ولاڻيء ء يمنع 
الإشارات التي ينتجها من أن تکون دالة ومدلولة في الوقت نفسه . 
وجب » طبعا » أن يكون التعبير الأدبي محدرداً بالإشارات الموضحة التي 
تكن اللغة . ان الشيء الأساسي في النص لیس بالضرورة - وقد يمحدث 
هذا نادرا - Ea‏ فیما ر بطريقة واضحة . وکن ان نتساءل ان 
کان ما يز الأدي عن غير الأدبي هو وجود مiطaة LATENCE jù‏ 
يظهر فا الدب « كدلالة فوقية » . 


ان هذه الدلالة الفوقية هي التي يشير اليما رولان بارت 84۸1۴٤‏ .۸ 
i‏ 
مضمونه وشكله الفردي » وهو سياجه الخاص ؛ وهذا بالضبط ما يجعل 
الأدب يفرض نفسه . » ( الدرجة صفر للادب » ۱۹٥۳‏ ) . 


۲١ 


إن الصفة الأدبية مفروضة إذاً على الكاتب كوضع تارغي لا 
يتحکم فيه ! فهو مطلوب منه أن يکافح » ولو سدى » ضد الترسيخ 
المرغم للادب فيما وراء تصه ليطالب بريته في الكتابة . إن القبول 
« بصناعة الادب » هو غالبا صناعة ادب ميءِ . 


إن الادب وهو معمول بهذا الشكل يحمل داخله نقائضه الخاصة 
به . ومكن أن نتساءل : هل من الممكن اعطاء مقياس للأدبية ؟ وحتى 
اذا م نوافق على تشاؤم رولان بارت » فبالإمكان أن نستوجب أن الشيء . 
الحاص في الأدب هو أن يقول شيعا حر غير مايقوله بوضوح للوهلة 
الأرل وہذا يختلف عن الكلام العادي . لكن من الصعب أن نضع 
مقياسا هذا الفرق لاننا « لاييكن أن نتحدث عن الأدب إلا ونحن نقوم 
بالأدب » کا کتب تزفیتان تودوروف ۲020۸0۷ ۲2۷۴8۲۸۸ وپنتج عن 
هذا ان الناقد حين يقول کل شيء عن النص فلم يکن قد قال شيقا بعد 
لأن تحديد الدب نفسه يفترض اننا لا نستطيع الحديث عنه . ( مدحل 
إلى الأدب الخيالي » ۱۹۷۰ ) . 


لكن الآدب موجود مع ذلك ويفرض تفسه علينا كتجربة فريدة 
لامثيل ها ؛ لكن يبدو فقط أن هذه الخصوصية لا يعكن تحديدها بإعطاء 
مقاييس معينة في شكل نظام منسجم . أما انسجام الادب » إذا كان 
موجوداً » فهو شيء وجودي وعقلاني . ۰ 


Y۲ 


الأدب كتبليغ 


يمدو اذا أننا نستطيع أن نلمس الأدب كتجربة أكار منه كشيء . 
ان هذه التجربة هي لقاء بين القراءة والكتابة . وهكذا فان « الجهد 
المتضافر الذي يبذله الكاتب والقارىء هو الذي يخرج هذا الشيء 
احسوس والخيالي الذي هو أثر الفكر ». 
( ما هو الآدب ؟» ۱۹٤۸‏ ) . 


ان القضية تخص هنا شيعا آخحر غير المنعة التي يشعر بها الناقد 
الانطياعي . إن الأدب رة الخلق المستمر من خلال قراءات خختلفة لا 
متناهية . ان هذا التنوع هو الذي يصنع الأدب » فيتبع ذلك أن يكون 
النص أدبيا إلى درجة تشمح بعدد كبير من القراءات الختلفة . 

وني مصطلحات نظرية الإعلام » فإن كل نص يلك نوعاً من 
القصور الحراري E۸۲۴۵۴۲۴‏ أي أنه ينقل كمية معينة من المعلومات 
تقاس بلبس القاریء تجاه ابر المرسل .فإن نصا علميا مثلا يبنى عادة 
بشكل يستهلك معه القصور الحراري من القراءة الأولى حتى لايحدث أي 
لبس حول مدلول التص . أما ميزة النص الأدبي » فهي على العكس من 
ذلك » أن يلك طاقة حرارية لاتستهلك إلا ببطء من قراءة لأحرى . فاذا 
استلك » اي محدد المعنى » فان النص يتوقف عن ان يتلقى كأديي . 


۲۳ 


( جولیا كريستيفا £۸5٤۷4‏ نا[ : مشكلات بنية النص « ضمن » 
النقد الجدید » ۱۹۰۹۸ ) - 

ان الأدب لايظهر في هذا المنظور كإطار ثابت تسجل فيه الآثار 
بل كمرحلة من التخاطب الفقافي » ومن الصيعب ايضا أن نفرض عليه 
حدوداً لأ التخاطب الثقافي يستعمل قنوات أخحرى غير الكتابة خحاصة في 
عصرنا . وفي المعنى الحدود للكلمة فلا يجوز أن يكون هناك أدب 
شفوي » لكن من الصعب » في عصر السمعيات والبصريات أن ترفض 
هذه الفكرة كليا ٠.‏ 

في الوقت الذي يفترض فيه الفعل الادبي إعادة بناء المعنى من قبل 

امتلقي » فان العخاطب الكتابي يحتل مكانة خحاصة » ان درجة المبادرة 
عند القارىء أعلى من درجة المبادرة عند المستمع او المشاهد› فهو 
يستطيع أن ينظم إيقاع الإرسال حسب هواه أو يغير نظام الفقرات » او 
يخلط الازمنة الضرورية لتدحله الحاص أو يلعب على مختلف القنوات التي 
عر من خلا ما ا لخطاب : البصري » السمعي » الرمري 2 2 

وهذا ما ججعلنا نقول إن نوعية الفعل الاديي مرهونة في الوقت نفسه 
بنوعية النص ونوعية القارىء . فالأولى يمكن أن تحدد كقابلية للخيانة أي 
قابلية لإعادة التأويل وإعادة التشكيل من وراء النيات الظاهرة . إن النص 
الغني أدبيا هو النص الذي 'يستطيع أن يتلقى ويفهم ويحس به بطريقة 
تختلف عن تلك التي ارادها الكاتب بوعي » والتي يمكن أن يلاحظها 
موضوعيا ناقد ما . وهذا يقتضي تلاعبا معقدا ا ا والشكل › 
للكنابة والدلالة » التي يكمن فيا الطابع الأدبي الخاص لنص ما . 


٤ 


أما نوعية القارىء فإنها تتحدد بقابليته في التحكم في النص . ان 
القارىء الأدبي هو القارىء القادر على جعل النص الذي يقرأه شيعا لا 
يمتلكه أحد غي وليس شرطا أن يكون بالضرورة ما أراده الكاتب ؛ وهذا 
يقتضي تحكما في الوسيط أي في اللغة . إن حركة القراءة موازية لحركة 
الكتابة وها الاقتضاء نفسه . ان قراءة كتاب هي بشكل من الأشكال اعادة 
کتابته ذاتیا . 

وينتج عن هذا ن تكوينا أدبيا - رما يكون أكثر عن طريق القراءة 
« المفسرة » لعدد من المؤلفات الختارة اعتباطا ¬ یم بامتلاك تقنيات 
التعبير التي تسمح لكل واحد بالاقتراب من الأدب كتجربة معاشة 
ومتعجددة باستمرار وليس كمعرفة شكلية . ورا م یکن الدب کا خدد 
في بداية القرن 1۹ الأ مرحلة قربت على الانتهاء من مراحل التاريخ الطويل . 

واذا نجا هذا اللفظ من محتواه » كا فعلها مرة من قبل » فإننا 
سندخل مرحلة نعيش فما الأدب أكار من أن نصنعه . 


Yo 


۲ : 


تکؤن الآداب 


بقلم جان بسییر 
JEAN BESSIÉRE‏ 


۲Y 


ان دراسة تشكل الآداب تنتمي الى التار لکنہا أيضا تطرح 
تجانسهما واستمراريتمما وطبيعتهما المشتركة ( أي الانتقال من الشفوي إلى 
الكتوب» من المقدس إل الدنيوي) هذا الانتقال الذي ججدد في أغلب 
الاحيان التطور الادبي مع بعض الاستخناءات المامة وهذا لا ينع من ت 
يقوم أدب معلن ومطبوع يعلاقات مع الأنغاط الأولى . الكتاب « المؤلف 
اللازمني والمحهول» الذي يتحدث عنه ج. ل بورج lia, 3.L. Borges‏ 
يذكرنا بالکتاب الدينى وان كان متعدد الكتابات إلا أنه يبقى ملكا 
للخالق الواحد : الانجيل» الريغفيدا » القرآن . ان مصطلح الأذب 
الشفوي يبدو متناقضا لكن « القول الصحيح » مرتبط بالضرورة بالجهل 
بالكتابة : فالغول"“ مثلا قد فضلوا النقل الا أن هناك حضارة متطورة جدا 


)0 الغول : « 6۸01.018» وهم سكان فرنسا القدماء . 


۲۹ 


هي حضارة « الانكا » معا لم تعرف الكتابة التي بدت عتدهم دون 
جدوی بسبب نظام الكيبو 01۴01 وهو عبارة عن مجموعة من الاشرطة 
الصغية التي كان لألوانما وعقدها معان متفق عليها لا يعرفها اليوم الا 
التتخصصون . 

وبهذه الطريقة السرية لتقوية الذاكرة كان الحفاظ على الأدب يتبع 
لظام مركزي ودولي“ خاص بالبيرو القد . وقد يكون للخط طابع سري 
جذا » فإننا نجده في افريقيا مثلا يقعصر استعماله على أقلية دينية » وحتى 
الطباعة التي أدحلها المستعمر م تغير من الوضع کثراً ا يقو جورج 
بالاندیيه 4۸21۴۴. B8‏ .6 فالمكتوب يبدو حينها كملك للنخية التي 
تملك العرفة والقوة والنفوذ السياسي . لقد اقترح مارسيل موس - 
ود1 مقياساً لتحديد النقد الأدبي دون الرجوع الى الكتابة بقوله : 
« حين يبذل جهد للقول الجيد وليس للقول فقط فشمة جهد ادبي ؟ وحين 
يستمر هذا الجهد الأدبي وتتبناه الأرساط الأدبية فشمت أسلوب. ». 
إن الأدب الشفوي يفترض اذا وجود معخصصين في اللغة يضيفون المهارة 
الشخصية إلى احترام التقاليد والأساطير ومراعاة معطلبات الجماعة 
والقواعد الدينية والعلمانية ؛؟ وهم عند هنود آمریکا الشمالية « الشاما » 
أي القادة السياسيون أو الدينيون . أما في جزر الماركير فم 
التخصصون : بعضهم متخصص في الاناشيد الدينية » والآحرون في 
تأليف الأغاني المتنوعة وروايتها وتعليمها . أما عند العرب فقد كانت القبياة 


)١(‏ دولي: نسبة إلى دولة. 
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تمجد رواتها الذين كانوا يروون تحت اغيام بطولاعما وتارخها . إن الأدب 
الغيدي انتقل أساسا عن طريق المشافهة : وقد كانت هناك طرق دقيقة 
للحفاظ على ترتيل نصوص « الريغفيدا » بكل تفاصيلها ولم يثبت اللغوي 
بانيني - ۴4۸1۸١1‏ السنسكريتية الا حوالى القرن الخامس قبل الاد . اا 
في اليونان ‏ فبالرغم من أن الكتابة كانت معروفة قبل هوميروس فلم ينع 
هذا المشافهة من ان تكون وسيلة التخاطب الاكثر تداولا . وفي هذه 
الظروف فإن استعمال الأدب يكون غنى فرديا وجماعيا . إن الأدب 
الشفوي » ابن الذاكرة » ذاكرة الجماعة » مرتبط بشكل واسع بعواطف 
السمع الذي ألف ذلك الأدب من أجله . ان هذا الأدب يعيدنا إل 
حضارة الكلمة حيث لا ينفصل القول المأثور عن الفعل امأثور وحیث لا 
يقال اللفظ مانا أبداً. إن الخطاب جخضع لقوانين اھ واد کن 
والتلاعب العقلي غريب عليه ولذا فوظيفته هي التعبير عن هموم الديانة 
واللدينة والفكر وتحعضير الحركة رتحديد المعرفة والتفكير بشكل دام حتى 
وإن کان هذا الادب خحاصا بنخبة معينة»› وهو فوق ذلك موجه لل 
الشعب کله وإلى کل من یرید أن يسمعه . ان مفهوم الأصالة انوي في 
هذا الأدب والأحذ والتكرار هما اللذان يكونان وسائل الاحتراع فيه . إن 
رجحل الأداب با لمعنى المعروف في العصر الاسكندري أو عصر النهضة غير 
معروف ومجهول تماما في ذلك الوقت . إن علماء الأجناس يقصرون الأدب 
الشفوي اليوم على الآثار التي م تدون وخرجون منه حتی تلك التي نشأت 
وانتقلت با مشافهة أولا ثم دونت انيا بالكتابة وهذا الأدب لايكاد ييز عن ٠‏ 
القاليد التقافية للجماعة ويبدو لنا مشتركا مع فولكلورها وطقوسها 


۳١ 


وتارخها . إنه يظهر دوما في رواية للأنساب أو تعاقب للقارجخ أو حكاية 
حيوانية ناتجة عن أسطورة . ان مشكلة مؤلفي هذه النصوص لم تحل بعد 
لكن قراتين الأحبار وحصائصها المشتركة تبين أن الحور الأدبي يجب أن 
تتوفر فيه بعض الشروط حتى يرضي السمع الشحبي . إنه يعبر عن تعلم 
العام وعن العلاقة بين الواقعي والخارق » ويعطي لتسلسل الأيام منطقا 
ونظاما » زان التجربة اليومية ويستخرج منها ا-لخطوط العامة » ولذا فهو 
يمثل تمهیداً لقاع الآداب المكتوبة > ویتمتع بنوع الحرية والاستقلال تجاه 
الحياة الدينية بمعنى هذه الكلمة المبنية u‏ وجودي اهم رة فيه هي 
البداية . إن للقصص الشفوية وظيفة رمزية تتمثل في الحصول على المعرفة 
دون الإرغام على دخحول غمار التجربة : فبقصة شاب فقير ومجهول يتميز 
بشجاعته وبطولاته ثم يتوج في الحاتقة اميق » فبهذا تنقل هذه القصص 
صعوبة غزو الواقعي ونتائجه . ان هذه القصص تعلم بنية اللجماعة 
وتقاليدها وتسمح بقبول الموضوع وتشكل الشخصية الثانوية وذلك 
بوصفها للاتباط بالأسلاف رللعلاقات الجماعية - المحوازية والجماعية - 
الدولية » وبتسجيل الزمنية الفردية في الصيرورة الجماعية . إن زمانها هو 
الخلود الذي يعطي للأحداث الروية طابعا نموذجيا ويخلص الجتمع من 
شكه في الأيام . إن الأفعال اليومية التافهة موضوعة تحت علامة القدر أو 
الضرورة . ان الأدب الشفوي وسيلة لتبسيط الحياة ا لجماعية وانسجامها » 
وهو يساعد كل شخص على ضمان الوعي الخاص به . 

أن هذه العملية الفعالة تقرب بين العادات الختلفة برغم تنو ع 
العلل . ان القصة والرافة تكونان الأحلاق والقم الاجةاعية وتبرزان 


۳۲ 


الفاق العائلية وذلك بعد أن نزعت عنما صفة القداسة . لقد بين 
ألبير كوتو — )lٿn|‏ ileغ|‏ — A. RAKOTO RATSIMAMANGA‏ 
ر الأدب الملغاشي .. ضمن .. تار الآداب ) الاهمية الاجقاعية 
والسياسية للأدب الشفوي حتى بداية القرن ٠۹‏ في مدغشقر . فهذا 
الأدب يستجيب للحاجات التعليمية ويرضي ال لخيال ويتطابق مع الظروف 
الالجتاعية للحياة العامة ( مرور الملك_الحروب ) . وهو فوق ذلك خافظ 
عل الاهتام بالنجاعة والمنفعة في الوقت الذي يسلي فيه ضا . انه ر 
للکل ولیس آثراً لواح » فهو يضاعف من الأفعال رالاحتفالات . 

إن الأصل المقدس لكل أدب شفوي يجعل التجربة الدينية غالبا ما 
تكون خلفية للتعبير ر حتى للحجة » إن أسطورة التزول إلى ال جحم التاتية 
عن جلسات النشوة تأحذ أشكالا علمانية وتدعو إلى البحث عن معرفة 
القدرات الإنسانية في وحدتما : فالبطل أُورفي ‏ 0۸۴۴۴ هو في الوقت 
نفسه موسيقي وطبيب وساحر . إن غبطة النشوة هذه ذات صلة بغبطة 
الراوي » فالشاعر يتحول إلى تبي للجماعة. وبالرغم من أن الأدب 
الشفوي تخلص من العناصر السحرية والدينية إلا أنه يحصلل على نفوذ 
حاص يضاف إلى وظيفته التعليمية ! إنه يشير إلى النفوذ البشري الذي م 
يقطع الصلات مع العام السماوي . إن الأدب الشفوي حين أصبح ي 
بالقديم قد أحذ من الساحة الدينية القوة السحرية ووسيلة الإدهاش . إنه 
حول تقديم العام الأرضي ككل» ولمّا وافق بين الأساطير والواقع فقد نزع 
عن كل حدث طرافته . على التارج أن ينسخ حسب الشكل الأسطوري 
وذلك بدون شك يتبع لعملية ال٣‏ '"اصة بكل أدب مبني على الذاكرة 


۲۳ 


والذي جب عليه ان يحمل داخله مبداً بقائه » ولکن أيضا لا كل عنصر 
جدي أو غریب أو مستجلب أو مفاجىء أو ود جب ان يتطابق مح 
التقاليد الحلية بقارنته مع الأغاط الجاهزة . إن الخطاب الأدبي الشفوي 
يكيف التوازن الثقافي » فبطبيعته الموحدة ينظم التباينات وعسخ الواقعي 
أما الخطاب الديني فيأتي بحقيقة ثابتة » وبالذي حدث مرة واحدة فقط . 
زهو ورال الود رطن الوت :تفن ما هو ادت رص ي 
الأزمان . من وأجب الأدب الشفوي الدنيوي أن يكشف عن عمق الأشياء 
المتروكة على حالما ومذا فإن إنتاجه لا يلغي أبدا الاساطير الأولى التي 
تسمح له بتمثيل الشخصية والاحبار عنما . 

ومن الأصل فإن التناقض الموجود بين الكلمة الدينوية والكلمة 
E U RR‏ . إنها تبقل التنظم الزمني 
والفضاني للجماعة. وجا تaوJ‏ ا |lılد— jj MIRCIA ELIADE‏ 
(الفرق بين النص الشفوي الق والنص» ولنقل الدنيوي» قد نشعر به 
أحيانا كثية في عدة جتمعات قدية » فعند اا کی خا 
برواية النصوص .«الحقيقية» أي الأساطير» في کل وقت وني کل زمان› 
فالأسطورة ها مكانما في حيز معين وزمن مقدس: «الليل» الفصل 
المقدس» فواصل الاحتفالات الطقوسية الح ... ») إن الادب يصير دنيويا 
حين يستوجب على الظاهرة اللغوية ألا تعبر فقط عن العقد الأصلى 
أ ا ی کرد یی 
بدرجة معينة على ألا يريد أن يكون كتلة منعزلة من التعابير القدية» ومن 
هنا بالذات يحرم نفسه من قدرة الإقناع . ومن الأساس فإن هذا الادب 


۳٤ 


تابع لرجال الدين كثيراء فهناك نخبة تتلقى مهمة الحفاظ على لغة خحاصة 
بها كثيراً أو قليلا وبامعنى السيء في أغلب الأحيان . وأخياً فإنها تقتصر 
على النص المقدس الذي يلتبس مع الكون والاعتراف ؛ وهو بحافظ على 
حصوصيته بالكلمة الشفوية أو بالكتابة ؛ فالكهان الغول“ لم يعطوا شيعا 
للخط فابتعدوا عن كل عدوى دنيوية . أما النساخ المصريون والمنود فقد 
کانوا يستعملون لغة اصطناعية بعيدة جدا عن آللهجة آلشغبية وهي اللغة 
المصرية القدية والسنسكريتية . أما في الغرب المسيحي فإن اللاتينية هي 
لني قامت بمذا الدور بعد أن كانت في البداية وسيلة للطقوس . إن ترجمة 
الإنجيل إلى «اللغة الشعبية» في عهد «الإصلاح» كان بداية لتحطم 
سياج المقدس . وليس مفارقة عادية أن «كتاب الكتب» أصبح كثر 
الرواج ومتعدد الطبعات . ون ترجماته کان ها دور کبیر في تطور الأدب. 
وقد اسهم بشكل قوي في آنتقال همجة خاصة من الشفوي إلى الكتاي ‏ 
حدث في مدغشقر . إن علمنة الادب نتجت عن الاهمية المتضائلة للطبقة 
الكهنوتية التي كان يجب عليما أن تقسم نفوذها مع القادة العسكربين او 
مع السلطة المدنية وذلك بعد الأحداث السياسية (المند» مصر » روما) أو 
التحولات الاقتصادية (أوروبا في القرن )١١‏ وقد تكون هذه الظاهرة 
سلطوية » فبناءٌ على مر الامبراطور فقد تم تحطم النصوص المنسوبة إلى اللغة 
المقدسة في الصين ۲٠۳(‏ ق. م) وخحاصة «الشجينغ» 5۴1[1×NG‏ و 
«الشوجينغ» »SHUJING»‏ ؛ وقد يتسبب هذا في هجرات كبية وفي 


ر١‏ الغول: نسبة إلى بلاد الغول أي فرنسا القدية . 


««العرقية» الضرورية لکل نشر ثقافي. لقد بين جورج دوميزيل «.0 
 «DUMEZIL‏ کتابه «الميراث اند وروي في روما» ان الفكر 
الفيدي“ قد تعلمن في روما: فاللاتين حافظوا علن الأطر .الكهنوتية 
این الهند- أوروبية ولکم كَيّفومًا مع الفكر التارخي 
الأسطوري» ومع السياسي ويس الأحلاتي» وسع e‏ ليش العالي: ان 
تارج أصل المدن والملوك الأرائل ليس إلا عنصرا من الريغفيدا حرف بعض 
الشيء . وني المند كذلك نجد أن الأدب المقدس والشعبي قد منعا عمليا 
كل تطور في القطاع العلماني بإضافة مشكلات علمانية (عناصر 
تشريعية » إجتاعية) وهذا بفضل الرواية الشفوية وبفضل انتقاله إلى اللخة 
السنسكريتية . 
إن الانتقال من المقدس إلى الدنيوي يفترض وجود وعي بالصيرورة 
التارخية امحردة من كل اعتقاد مسبق أسطوريا كان ام دينيا . إن تطور 
اللسرح في مصر القدية وأثينا وفرنسا رمن ألغاز العصر الوسيط حتى 
کورناي  )C0RNEILLE‏ يعطى مثالا جيدأ على العلمنة . ويعتقد جان 
بيار فرنان-- gj J.P. VERNANT‏ («أوديب بدون عقد») ضمن «علم 
النفس والماركسية») أن تراجيديات سوفوكليس التي تاكدنا من مصادرها 
الطقوسية » تترجم فصل المستويين الإلهي والبشري» ونتيجة لذلك الوصول 
إلى دينوية المقدس فمفهوم المصادفة يعبر عن غموض هذه الحرية الفلسفية 
الناشئة وصعوباتما . إن الادب الشفوي والمقدس متص من طرف الدينيِ 


)١(‏ نسية إلى فيدا. 


۳1 


والتقاليد الجماعية . إن الادب المكتوب والدنيوي والديني يبدو لنا اليوم 
موذجيا ولم يظهر إلا متأحرا . إن الأدب لا يتميز بسهولة عن باقي الفنون 
الأحرى ما دام لم يتقيد بالكتابي فقط وخاصة عن الموسيقا. والرقص . إن 
ايدان الجمالي متجانس وهو ملك للكل. ان مبادىء التلحين وقواعد 
البلاغة وتبويب الشعر والنقد لا تدرك ضمن إبداع ذي نظام يعتند على 
الذاكرة» وهكذا فبعد أن آندج الأدب في الجماعة بهذه الطريقة فإن 
«الأدب للأدب» بقي مهولا والحصص الأحلاقية والسياسية والتقنية 
والفنية لنص ما مثل «الاعمال والايام» ممزيود._ لا تختلف بالضرورة . 
ان الدوين بالط يقطع الوحدة الأولى لكتلة الآثار الأدبية ويغير من طرق 
تاليف الخطاب . إن العلاقة من المؤلف إلى الجمهور»ء من القارىء إلى 
اللص» من الكاتب إلى التقليد أصبحت شخصية . ان الأميين قد طردوا 
إا من ميدان واسع للقعبير . أما الأرشيف والمكتبات فقد أصبحت 
ضرورية » فابتداء من القرن الرايع قبل الميلاد جمعت في أثينا ظروف أدب 
«حديث»› وتكون في الاسكندرية جمهور حذر فظهرت اثار خالية من 
كل شكل للحفاظ . وقد حددت تلف الأنواع بطريقة واسعة باحترام 
التقليد وتقنيته حتى يع التجكم في عملية الإبداع التي تعد موجهة 
للجماعة كلها بل لرجال الادب ؛ ولذا فان ترا من النصومات الادبية 
في فرنسا نتجت عن تلك المقدمات النطقية البعيدة. ولقد أحدث 
«الكتابي» شعراً ملفا من أجل العيون : فأشعار »8۷۸1١×«‏ للإغريقي 
تgıڌıط‏ — THEOCRITE‏ وهي «CALLIGRAMMES» J ٽدمn ill‏ 
لابولینار  011A ]R٤‏ ترسم الاناييب التسعة لناي بان 
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۸ . ونتج عن هذا «الکتابي» تجارة للكتاب وتطور للاطباعة فسمح 
ذلك ميلاد الرواية بروما . ان المياكل الإلحصائية التي تسهل الحفظ وتجلب 
انتباه الجمهور قد آختفت . ان لغة المؤلف تتحدد بطريقة تفاضلية : أي 
بأصالتا ويبدو ان الجمهوز لا يخلتق الأثر بقدر ما هو خلوق منه فكل 
ئيءِ ظهر وكأنه يخر ج من الكاتب . إن اختراع الطباعة وتطورها سينهيان 
هذا التقدم وي القانون المشترك لنص العصور الوسطى الكتوب 
وامتداول شفويا أيضا. وف الوقت نفسه يطرح شكل طبيعة الأدب : 
فتعمم الطباعة ألغى حدود الدب وسيجعل تطور العارف کل من 
الفيزياء والتار يخ ودراسة الطبيعة تتجه نحو اللخطاب العلمي وتنتج أدبا تقنيا . 
إن «المكتوب» و «المطبو ع« يعات لاذ الشفوي الذي تخل عنه 
المبدعون تحت شكل الأدب السمى «شعبیا» في مقابل الأدب الملسمى 
«علمیا» . و بهذا يسان جمهواً اوا من الصعب ستحديد حیزه بدقة وهو 
المتنوع بفضل الحرکات الااجتاعية وتحورات التعلم . إن هذا الأب المحجول 
قد جمع في فرنسا العوامل, الدنيوة ‏ والديية - والفرلكلورة والاسظررة 
والتاربخية ؛ وقد أصبح هذا الأدب شعبيا بوضوح في القرن السابع عشر 
بعد أن كان إلى ذلك الوقت لا ميجلب إلا آئتباه رجال الدين والتجار 
الأغنياء. لقد كون أدبا تحتيا ستحتله في منتصف القرن التاسع عشر 
الرواية المسلسلة الناتجة عن تقدم الطباعة وترلاا . إن «قصص» بيرو ‏ 
PERRAULT‏ ۴ حددها (مارك سوریانو س )M. S80۸14۸0‏ تمثل حال 
تبادل بين القطاعات الشعبية والعلمية » وبين الشفوي والمكتوب . وكان من 
نتائج انتشار الطباعة أن صححت من تقليص الخيالي المرتبط باستعمال 
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ا لخط وأعادت الأهمية الجماعية في عملية الابداع . إن الروايةاالمسلسلة 
الرواية الشعبية تبين مدى استقلالية العام الادبي .الذي تتحکم فيه قرانین 
غير شکلية ناتجة عن «النفسية» الجماعية . ان بطلاما الجوهري يعلمنا 
حول طبيعة الأمر الأدبي أحسن من الآثار الكبية : وهذا البطلان يشير إلى 
علاقة الاستلاب بالواقع . إنه يقترح وجود ميدان مشترك بين الأديين 
«العلمي» و «الشعبي» ميدان الاعتقادات الثقافية اللخاطعة المسبقة› 
والعادات اللفظية واللغوية » والايدلوجيات المقسمة والحولة من طرف خختلف 
طبقات الشعب . ان الإذاعة والتلفريون يفرضان على «المكتوب» أن 
يتحد مع الكلمة فدروس الطبوع م تعد تكقي للتعيو عن كمابة مؤلفين 
تغذوا منذ الطفولة بالألحان الشعبية و القصص المنقولة والهاربة والصور . 

وجب أن ننتبه هنا | إلى وجود بلاغة خفية كثيا أو قليلا ENA‏ 
التأثيرا ت وأصبح الادب المکتوب (مرخحصا ) .۶E۸۷1881۷۴‏ وعلیه ان 
خختار. بين قبول العدوى الشفوية التي يترتب علما الانخراط الاجتاعي ا 
الانخراط في الاجتاعي › وبين الحفاظ على خحصوصية سطحية فقط . ان 
مفهوم الكلاسيكية المرتبط عموما بالتقليد الادبي العلمي يعيدنا إلى قوانين 
الأثر اميل الناجح ونظمه وحاول أن يطمس تاريخية الإبداع التي تحافظ 
اليوم على -حساسية ماضية› وهي أيضا تتطابق مع فكرة تعسفية تكون 
وظیفتا مح الطر السوسيو -.معرفية »50٥C10C06N111۴8«‏ الحاضة . إن 
المعبد P۸ N۲8۴0×‏ الخاص بالادب_ وهو المكان الخاص بإعادة القراءة 
المسعمرة المسجلة في الصيرورة ‏ يضمن أيضا حلود الأار الأدبية. أا 
الحيز الجغراني والفقافي فيجدد المناطق الأدبية بعبارات حساسة» رزينة 


۳۹ 


وأسطورية » فالحيز الأمريكي الشمالي أحدث أدب الانزواء و المؤسسة 
التجارية » حاضرا ومستقبلا . إن حركة غزو القارة( شرق _غرب )دليل على 
عدة اثار معاصة. وکا بین إيفور وينترس . ؟۲8٤۷1×۴‏ ۲۷0۸ فان 
البروتستانتية ومفهوم القدر أنتجا أدبا رومانسيا رمزيا» بيغا نجد الكاثوليكية 
التى تفضل الأفعال كوسيلة للخلاص تجعل الرواية الااحلاقية الواقعية 
وهي حفيدة «حياة القديسين» ‏ مسيطرة ولذا تتفوق السية الذاتية 
وتمثيل الفرد التارغي في الغرب بأشكال متعددة حسب الأنواع» بینا یربط 
الشرق الإبداع الأدبي «بالتوافقق التأملي» الذي بجر أبسط تأمل فيه إلى 
الوحدة المطلقة ؟ ومثل هذا الجسر يتم الذهاب من «المظهر» إلى «الرمز» 
والإياب من «المهذب» إلى «الطبيعي» دون وسيط . (رعون شواب -۸ 
Jl#l SCHWAB‏ الشرق» ضمن «تارځ الأداب») . وکن أن نلاحظ 
ان هناك منطقة أدبية للمحيط المادي حيث الجحزرية'“ حتمة . ان العلاقة 
النفسية الاسطورية تعرف الأدب القومي أحيانا بوضوح : ففي اللايات 
التحدة يشل استحواذ الاب وال جد جميعا رومانسية أو درامية أو شعرية بيغا 
تعميز شخصية الأ في كندا الفرنسية لأنا ترمز إلى الموية الثقافية 
الفرنكوفونية . وأحيا فإن وضع الكاتب نفسه يؤثر في تطور الأدب بتغيير 
النمائية الخارجية وذلك جزجها نوعاً مع الأعراف الاجتاعية المهيمنة . 

في وسط هذه الاحتلافات يستمر انسجام القصد الأدي» 
فالإنجيل تفكك في الكتابات التعددة لترجاته وامجال الثقاني للكاتب 
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اختلف شيا فشيعا عن مجالات المعرفة الأحرى في الوقت الذي تزع فيه 
الطباعة عن الخط كل طابع «علمي» أصيل . لكن الأدب يعار من 
جديد بهذا التقدم المزدوج على معينه الشعبي وعلى الرغبة في ملاءمة 
جمهوره الواسع من جهة ومن جهة ثانية يطمح إلى انتاج ذلك الكتاب ٠‏ 
الاول والوحيد» القريب من الكتاب المقدس» الذي يضمن للأدب 
الدنيوي الناتج عن التاريخ والمغذى به» التحكم في الصيرورة. ومن هنا 
فان حلق كتاب ما ليس إلا إعادة لعملية الخلق الكبرى . إن تعدد الآداب 
وعدم تحدیدها یبدوان کتعلیق لا متاه عن الوعي بالانتقال من الرغبة في 
الولادة من جديد إلى الكلية. ان کل أدب دتيوي هو ادب استيقاظ 
الموضوع لكن لغته المصنوعة بالعارضة للكلمة المقدسة تبعل 
علامات الموت تترآ وهذا ما يجعل من الأدبي طريقة عنقائية (عنقاء) . 
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مشكلات الأدب الحدينة 


بقلم جان بسییر 


J. BESSIERE 
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أصبحت الكلمة المطبوعة هي المكان المناسب للحوار بين الانسان 
في الجتمع مع أسلافه ومعاصريه والأجيال التي ستأتي بعده» وهذا بعد 
تطور البورجوازية والثورة الصناعية ومنعكساتجا. إن الكتاب رالكاتب 
يبدوان ركأنهما يلخصان الموقف الجمالي الخيالي للجماعة . إنهما يثلان 
بطريق غير مباشر التقاليد والجماعة وتطورها ولكن أيضا خصوصية 
الموضو ع . إن القارىء المستہلك والكاتب المنتج وها مفترقان 
يتخاطيان بواسطة هذه الكائنات الغائية التي هي الكتب و «الخيالي» . 
إن الفرد يوّكد خحصوصيته في الوقت الذي يشارك فيه في المقولة الجماعية 
التي لن يدرك أبداً معالمها كلها ولتي يحاول المؤرحون وحدهم إعادة 
تشكيلها. وليس هناك تناقض بين الغقافة «الأدبية» والأدب الحي لأن 
الخلق والأدب قضیتان شخصيتان ولأ الأنا الفردي مرادف (لأنا) 
الجماعة والأزمان الانسانية» وهذه الأنا تبقى بدون مثيل . ولأ الأنا الفردي 
مرادف لأنا الجماعة. 
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إن الكتاب والقراءة» وما لا ينفصلان عن الوعي الواضح بالتارخ 
والأدب المعلمن» ينتميان إلى القطاع الخاص ويضمنان القخاطب بتفوق 
التقافة «العلمية» على الثقافة «الشعبية» » فيتقلص مفهوم الخلق خحاصة 
ويقتصر على نوع من التكون «الكتبي» يفترض وجود نمط من التفكير أو 
الببحث الشكلي» وحينها ترتكز العلاقة بين المبدع والواقع والجماعة على 
تناقض : فالكاتب المتميز (النخبؤي) هو وحده الذي يستطيع أن يعبر عن 
واقع معاصريه وينقل أوضاعهم إلى الاستمرارية الإنسانية بيد أن الأدب 
يبدو وكأنه يفترض وجود التوافق بين الصيرورة والخلود » والانسجام احدد 
اتا من قبل بین الموضوع وجموعته . ان الإبداع بتحدد ف هذا المنظور 
کلغز وف الوقت نفسه كضرو متكيفة حسب حاجات الجتمع المخقف 
واحدد جغرافيا واجتاغياء والذي جد في الكتاب الوسيلة الوحيدة القادرة 
على تقريب الموضوعات من بعضها البعض دون جمعها. إن هذا المفهوم 
للأدب ‏ وهو يعتبر غير قابل للتغيرر_ يبدو كفرضية وإن كانت فرضية 
مستهلكة E‏ يلاحظ روبیر إسکاربي R. ESCARPIT‏ « إن تورة وساثل 
الإعلام الحديثة وتغيبر هياكل التربية أفقدا توازن أدب فرداني وإنساني في 
الوقت نفسه. إن علاقة الأثر الثلائية مع المبدع والقارىء ومجموع الآثار 
أصبحت اشكالية تتحكم بترددها في عملية الكتابة فالوسائل السمعية 
والبصرية تفرض أولية الصورة الحقيقية على الصورة المتأملة التى تتكون 
بطريقة ذكية بالقراءة . إن وسائل الإعلام غيرت من وضع الكاتب 
الكاشف عن عصه» فالاذاعة والتلفزيون يسكناننا اليوم في قرية بحجم 
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الكرة الارضية دون أن يرسما مع ذلك أي تماسك جديد حسب وجهة نظر 
(مارشال ماك لوهان )M. ۰ LUHAN‏ لقد اختفی الالتحام والتظام 
الناشعان عن العلاقة المحددة للموضوع والواقعم حتی. وإن كانت علاقة 
ثورية . إن تلك الأمور الممنعة وهي البديل عن المعقولية الكلاسيكية» تفتقد 
كل نقطة ارتکاز أمام انفجار العا الداحلي على العام الخارجي E‏ شيءَ 
صار روائيا على الشاشة وعلى أمواج الأثير : فخصوصية الأدب العائد دوا 
إل بعض القصص تبدو شيعا مشکوکاً فية . إن استحواذ الأب الصاف › 
الموروث في فرنسا عن مالارمي بدون شك والظاهر أيضا في الرسائل 
الاسبانو _ أمريكية والأمريكية » يدل على الجهود المبذول للتفريق بين طرق 
التعبير ومعارضتهاء وهو يتناسب مع العمل الدقيق في إخراج الصور التي 
لا تحصى بالمقارنة مع صور العروض والتخاطب اليومي . إن احور الشيء 
في روایات (ألان روب غرببه ٠‏ ۸111۴۲ .4) (وخاصة في «الماحور» 
٥‏ ) يضع (الواقع ؟) )۴٤۸114(‏ في الأثر لينفي کا ينبغي كل 
نسخ أو تکرار للواقع 
ماذا يستطیع براك جديد ضد السيعا وتار ج جتمعتا الذي ترويه جرائدنا؟ 
إن الأدب کموضو ع حين أعيد إلى نفسه قد اصح هشا بالتا كيدء 
٠‏ فهنا كتاب الجيب» هذا الكتاب الذي يرمى ؛ وأصبح الناشرون يفكرون 
في كتاب المستقبل الذي سيكون إضافة إلى الصورة والصوت وملحقا هما 
ومكملا هما . إن «المكتوب» وقد قل شأئه بهذا الشكل_ قد أضبٍ 
إما عاملا حياديا واما إشارة إلى عالم من العلرم (106058) رما هذا إلا 
يقة للاعتراف بأننا لا ندري ما الوظيفة أو المكانة التي نعطيما لكلمة 
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الكاتب الخاصة؛ «و کا قیل کثیرً من قبل فان الكاتب هو الذي يعرف 
ولا يستطيع أن يفكر إلا في صمت الكتابة وسرهاء وهو الذي يعرف 
ریتحتتق کل حظة أنه حین یکتب فليس هو الذي یقکر في لغته بل لغته 
هي التي تفکر فيه وخارجه .» (جیرار جونیت  6٤8۴17۴8‏ .6) . 

إن السؤال التقليدي . للواقعية (ماذا تستطیع اشجار الكتب ضد 
أشجار الواقعع؟) ڳا قال (إيف برج4ı_ )¥¥ES BERGER‏ . جد 
نفسه مجددا وموضوعاً ضمن جال طرق التعبير : «ماذا تستطيع ضد 
أشجار السينا» والصورة» وحفيف أوراق الشجر الذي تسمعه 
الاذاعة ». 


الحال الأدبي يتمحور تجاه هذه الضغوط . فخيال القرن التاسع عشر 
(الرواية » الشعر› المسرح) هو عيال الكلية: إذ حين يعبر المبدع فهو 
یتمثل العا ويقول الواقع الذي يسيطر عليه والذي هو مالكه أيضا e‏ 
وذکائه وأحيانا ماله . إن الكتابة_ وهي بالضرورة إعلام عن شيءِ وعن 
أسلوب _ ترتكز على ثنائية الكلمة الشيء وتكون اللحظة القولية التي تمتلك 
جوهراً (الفكرة) وقيسيداً . الأدب مضاف إل الواقع ولكن أيضا مطروح 
منه فمن الذاتية الرومانسية إلى الطبيعية اللامتأثرة لم يتغير ذلك الاعتقاد ؟ 
وحتی ٠‏ حین يوضع الأدب نفسه تحت لواء الجمال أو عدم الالترام فانه 
بحافظ على نهايات أدبية متوازية» ريبقى بوضوح صورة للمعنى الحدد من 
قبل . وا يعتقد اليوم» فان الأدب بسبب آمتناعه عن قول الشيء الذي 
يجب أن يقوله » أصبح متعرضا أنطر أن يتحول إلى تحقيق مع العلم أن 
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كل تحقيق هو أدبي بعض الشيء لان تقاريره ليست بريئة ولأنه يعطي 
الإعلام بنيته القصصية وعوامله احورة لكل نص . إن الطبيعي والمعقول 
والمسلم ليس إلا أموراً ومية فلا يكن أن يكون هناك معنيات وواقع نمثلة 
فقط لأن كل قول هو حامل لمعنى » ومن هنا تلحق الازدواجية دوما بالأثر : 
المعنى امحدد المعروف ؛ والمعنى الذي يحدث وتنسج خيوطه في -لحظة الكتابة 
نفسسها. وتظهر تقسيمات جديدة للأنواع انطلاقا من هذا المنظور 

ترک على أية قاعدة أو فن شعري ہل تنتج من الاستعمال الذي يريده 
الكاتب من الكتابة. لقد ميز (رولان بارت 84۸14٤8‏ .۸) قديا بين 
الحاتب وا ملف : اّما (بول بودين 802۲٨‏ .۴) «امرأة شاية . ۱۹14۹ » 
و (الان بریف و P۴E۷051‏ ۔۸) «غرونادور» »۱۹٦1٩‏ فقد اقترا 
الرواية الإعلامية وذلك مزجها بين الإعلام والقصة» وقد جرب هذا النوع 
ایضا کل من(ترومان کابوت ۱۹۹1٦‏ ونورمان مار شیکاغو۸٤۱۹).‏ 


ان وسائل التعبير الأدبي الحض قد جعلت في خدمة الحدث 
كتاريخ فأصبحت الرواية وقائعية مذكرة بذلك بالصلة الوطيدة بين النثر 
والتارج في تكونما الظاهري. ان هذا الشكل القصصي ناتج عن 
الدراسات الاجتاعية المعاصرة : فالوثيقة تصيح قصة عند اوسكار لوفواء 


ر١)‏ الكاتب هو الذي ببدع الكتابة أما المؤلف فهو الذي يجمع الشتات ويلمه 
ویؤلف بینه فیصیر کتابا دون ان یکون له فضل في اختراعه . ومکن أن نقول 
الشيء نفسه عن الشاعر والناظم . (المترجم) 
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1686 « آبتاء سانشیز SA NC11۴Z‏ ۱۹1۱» و «ألفيداء 
7« أا دیفید ریسمان ٥. ۸E15N4۲×‏ فیقدم تخوفا مالیا لامریکاء ل 
علاقة له بعلم الاجتاع الجغرافي » ويرفض كل الواقعيات الرومانسية . أما 
هيمنغواي فكان يظن أنه يستطيع أن يستخرج من الكتابة الصحافية 
نظرية لاإبداع الأدبي وهو وهم تدينه الرواية التحقيقية التي تريد أن تكشف 
عن الاحداث والدلائل الموجودة وامحددة لانها تحقيق قبل كل شيء. ان 
فكرة عتوى الأثر التي ترفضھا (SUSAN SUNTAG —غlتigw ilj)‏ 
«الاثر يتكلم » »۱۹٦۸‏ وهي تراها من أهم العقبات في عملية الإبداع 
تظهر هنا لا كمكونة للكتابة بل كوسيلة للفحص والإئبات والحكم . إن 
الكائي› حين يصبح شاهداً يعترف ضمنيا لە شيءَِ بحوزته » فالتحقیق 

هو الشكل الحديث للغرابة الذي يعبر استغصال الموضو ع فيه عن نفسه. 
لقد قربت سوزان سونتاغ وضع الكاتب اليوم من وضع عالم الااجناس کا 
يحدده ليفي شتروس 818455 -18۷1 بقوله : «لا يكن القرار من 
المأزق : فإما أن ينخرط عام الأجناس في أعراف جماعته ولا تثير فيه 
الأعراف الأحرى إلا فضولا عرضياء نبدها موجود دوما ؛ وإما أنه قادر عل 
الاستسلام الما كليا وتبقى موضوعيته معيبة س اه سواء اراد ام یرد 
فلكي يستسلم لكل اجتمعات لا بد أن يكون قد آمتنع عن تمع واحد 
على الأقل ». على الكاتب أن يكون إما خحاضعا جتمعه فيعيش غريبا بين 
جماعته الخاصة وإما أن ينشق فيحکم عل نفسه بالا يتمسك بشيء . إله 
في الحالتين یوکد استلابه الذي يشبېه قصداً مثل : (فیلیب سولرس 


)S 5‏ باستلاب البروليتاري واللغة تبدو وسيلة تبادل مفسذة كلال 


تماما فصنمية السلعة والموضوع تتسبب في صنمية الكلمة_ المثيل . على 
كل واحد أن يختر ع اللغة التي عبرب من هذا الخضوع للواقع؟ ورولان 
بارت 8۸۸۲۲۴8 .۸ يقترح أن نقلص الفعل «كتب» إل استعماله 
اللازم . والأدب «الأدبي» يعارض الرواية الإعلامية التي تجعل من الفغيل 
وسيلة للتحري . اما سورس ؟۸ S011۴‏ فیری أن «للغة وظيفة سابية 
بطريقة عميقة» هذه اللغة التي لم توجد لتسمية أي شيء من الأشياء 
ا لخحاصة بل لغياب ما يسمى .» إنه اقتراح غريب يبقي على الدال ويلغي 
المدلول ولا يرضى أن كل تسمية هي تسمية شيء في غياب ذلك الشيء في 
الوقت الذي تعطي فيه للغة والكتاب حيويتما الخاصة . إن الكلمة تنشيء 
المعنى وهي مستقلة عن المدلول » فالكتابة هي التحرر من حدود الواقع 
لاما احتراع للغة ودلالة في الحيز المغلق للأدب : فالواقعية مستحيلة . إن 
البحث عن العام يصبح نظرية وتصبح مراسلات الكتابة عبارة عن تقارير ‏ 
يجب الوقوف مام الخارج کا أمام نص وليس امام عرض ولا یوجد معنی 
يقدم نفسه بكل وضوح» بل هو يصنع بالقراءة والكتابة . جب على الاثر 
ن يتوالد آنطلاقا من ذاته . 

وينتج عن هذا أن الأدب الحي الوحيد هو الذي يتالف أو يقرأً: 
أي الأدب النشط»› وكل ثقافة أدبية جاهزة تجد تفسها بالتحديد موصومة 
بالبطلان لأنها تزعم بأنها تحافظ على معنى دام وتبلغه» في هذه الحال 
يضاف إلى الكلمة_ الشىء في الواقعيات الختلفة : الثقافة ‏ الشيء› 
وة ت القىية وال الشيء؛ ولذا فليست الإلياذة هي التي 
تستطيع أن تفسر «الأشخاص» و «الأعداد» مثلا بل رراية جان_ 
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لويس بودري ‏ 8402¥ .3.1 او سولرس س 5011۴6۴8 هي التي تسمح 
بقراءة جديدة نص هوميروس . يجب تفضيل مفهوم موحد للأدب الذي م 
یکتب أو ولف ناتيا . بل الدب الذي تیکون کلیته وتکتب من جدید 
وتقراً من جدید من کل قاریء حاضر مع کل کاتب حاضرء هذا الکاتب 
الذي جخلق معذبيه کا يلاحظ بورج ؟٤80۸6.‏ يجب تفضيل هذا 
المفهوم على الاستمرارية المزعومة لتارج الأدب . البديل الخادع لثقافة أدبية 
تعترف بالكتابة كمحتمة لکل تفکیر وترفض غموض هذه الثقافة والتفكير 
التأملي . إن ما تقدمه يغیر نورا للماضي والمستقبل. إن الأذدب الجي 
حضور لا بحصره زمن بسبب أن كل مدون يكن أن يصل بالماضي . 

وانطلاقا من هذا الواقع فان الکاتب متعدد کا يذكر وليام س . 
بوروس في راس « نوفا | کس — «NOVAEXPRESS‏ عام 147€ : 
«إن توسيعا نهج القطع أو البتر « ۶ں لاع قد تم في هذا الکتاب وهو 
في الواقع تأليف لعدة كتاب أحياء أو أموات ».إن الأدب ييدو مالا 
مطًاطیاً (۶1۸8۲1۵0۷8) فتارخه لا یلتبس مع صیروته بل بعخیل واسع 
مؤلفه خفي» وکل کاتب هو ظهور. 

ان مفهوما كهذا هو عند المؤلفين الفرنسيين موقف جدلي يدين 
تاريخ الآدب خاصة كعلم مكرس للنظام الزمني التعاقبي (الكرونولوجي) 
ولرابطة القرابة بين المؤلف والاثر . وهذا الموقف يتولد أيضا من الذاكرة 
الادبية العامة الحية حقا؛ وفي هذا أصالة أقل ما يظهر فالعهد الاسكندري 
حاول الإحاطة بالظاهرة الأدبية وتحديد نظامها الداخلي بالفصاحة (التأمل 
في اللغة) . إن كلاسيكيينا» بامحاكاة المبدعة» قد أظهروا بوضوح وعم 
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بدخحوهم ضمر ضمن امجموع الآدني» وبالإرادة» في استعمال هذا الوضع 
كوسيلة للاختراع : : فالأدب مربط الدب . 

والئيء نفسه قد حدث بالنسبة إلى (صامويل ت كوريدج 
SAMUEL E COLERIDGE»‏ وهوجو وبلزاك »› فالادیب الا رکز 
على غییز الأدبي من اللاأدبي والأثر وحده هو الذي يستدعي 6 حر . 

ان هذا التعاقب الضروري يضمن استقلالية الإبداع التي هي بثابة 
الحتمية إللقاصة لذاتا . إن مفاهم التشكل والمصادر الموروثة عن التاريخ 
Ek‏ أي مفاهم الغاية الايديولوجية للكتابة (الالترام)_ هي 

هات حخارجية وتعسفية ة للموضوع الأدبي؛ والنصوص الخلفة e‏ ما 

مولفین مختلفین جب ان تؤخذ على انا جميعها تنوعات . ان کل کتاب 
يقم عللاقات نصوصية متبادلة ومتوازية » واجهود المعاصر هو إجاد تنظير 
للأدب يشا من الأدب وفي الوقت نفسه يجدده في إطار الإنساني. ومن 
هنا فان كل إبداع هو نقدي لكنه في حاولته التنظيية يتعرض نطر أن 
يصبح ارجا عن الأدب» فسولرس يريد أن ينغلق الأدب على نفسه 
ويربطه يمشروع ثوري منسوخ عن الماركسية وليس مؤكدا أن العلاقة 
التي يقيمها هكذا تكون شيعا اخر غير مقارنة تافهة .. وأما (موريس 
بلانشو 814×N040‏ .۷) فيعطي مظهرا أحلاقیا میتافیزیقیا لتآمل مشاه 
يضع عملية الأدب إلى جانب اليل ولوت . ومن دون شك هناك جزء 
من الأدب غير قابل لامنظير لأ کل رة ر وو ا ار 
للأدب کا یقول (تودوروف ‏ ۳020۸0۷) . ان الأحوة الأعداء «لارواية 
الجحديدة» و «ڄج هو» جاولون مع ذلك التقليص من هذا التناقض 
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أن يتميز عن باقي الاثار . 

ولا نستطيع أن نقرر ما إذا كان عطاء عصرنا الثقافي سيكون 
خحصبا أم لا من وجهة نظر الإبداعات الفاصلة ؛ لكن هذا العطاء يظهر 
ركأنه شاهد في فرنسا على الأقل على تحول عميتق في طبيعة الأثر 
والإإحساس وعلاقة الكاتب والجمهور. وبالرغم من الإطار الملح للأنواع 
التقليدية وهي في .الحقيقة فاسدة فان بداهة وفصاحة تتكونان 
وتنطبقان على كل أماط القول (التارج» التحقيق » الرواية » الأدب الشعبي 
أو الشفوي) وإن كانتا لا تجران دوما إلى تجديد الحاور . إن الجمهور 
تقلص حتی صار يقتصر على المخقفين فقط › ویبدو أن الولف جعل س 
تأليف الآداب ال جميلة مهنته» وهه أن ميزها (وأيضا أن يحددها) عن 
الأفكار التي أحدتما اللسانيات والبنيوية . اما بلانشو._ 81۸×N€C107‏ 
فیصرح بالتعاسة الثقافية للكاتب › فا جمهور والنجاح متشايمان. وضرورة 
التوصيل ما زالت ملحة لكن القراء يظهرون أولا ككتلة خارجية تفسد 
خصوصية الدب » ومن هنا تناقض مارغريٿ دوراس «A۸61۲۴‏ 
5 الظاهر فهي تزعم فيه برفضها لكل أدب ملتزم على طريقة سارتر 
بانها تسهم في إيقاظ الوعي الطبقي برواياتما الحدينة لكنما تعلن أا 
توجھھا إلى عمال رینو N4017‏ ۸8 . إن الخلافات والغلط . تنتج عن 
الامتناع بأن الأدب المتميز عن اللاأدب» يمكن أن يكون له تأثير حاص 
على الجمهور الذي لا يكون سياسيا فحسب أو فنيا لا غير » أو أخحلاقيا 
فقط بل يكون كل ذلك في وقت واحد؛ ويتحدث عن الانسان» ليس 
o٤‏ 


الإنسان المحدد» او المحصور محدود إقليمية بل الإنسان .ككل» ذلك 
الموجود فوق كل الممنوعات وكل الاستلابات . وجا اقترح (إرج اويرباخ 
ERICH AUERBACH‏ ) » و کد جور ج لوکاتش 110۸۸٥8‏ جفھومه عن 
«الواقعية النقدية» فإن رواية القرن التاسع عشر تؤسس إبداع الاثر 
واستقباله على «الوعي الممكن» فعنوان ديكنس »01٥K٤۸8«‏ (الآمال 
الکبری) ذو مغزی واضح . ان الأدب موجود بالاستناد الى التارج وينسب 
قوله إلى حركة الصيرورة (الطبقة الاجتاعية کا يقول واخ و البرولیتاریا ا 
يؤكد لوكاتش) » ففلسفة التارخ والابديوجيا تزودان الأثر الذي یرسم 
المستقبل وطريق الكمال المستقبلي . ان الأدب الحديث » وهو إبداع وقراءة » 
یرید أن يافظ عل رظيفة نقدية ولكن يريد أن يحزض على نمضة لاإنسان 

ککاتب او لقاریء أكثر من أن يکتشف قرنا زمنیا أو أرضا جديدة : ۰ 
« کان ذلك قبل ذهابي ال مصر کا یقول (میشال بوتور_ 81010۸ .۸) 
أي أن هذا يعود إلى زمن بعيد لأ مصر كانت مسقط رأمي الاني» 
ومكن القول بأني قد عشت طفولة ثانية » . (صورة الفنان في شكل قرد 
صغير » (۱۹٦1۷‏ . ان هذه الهضة تعشخص في التحرير المطلق » فالادب 
بالنسبة إلى الكاتب أو القارىء ليس وسيلة للتعبير » للخروج عن الذات » 
بل وسیلة لیکتب ذاته ويحدث ذاته ویتعرف عل ذاته ولیصنع نفسه بذاته» 
مثل هاملت الذي «یقراً في کتاب ذاته» ( يقول (مالارمي 
(MALLARMÉ‏ وخر ج على الأحغاب شخصية تراجيدية حهيمية وحفية » 
إني أكتب واقراً ذاتي كنص» فالكتابة تختلط با هو خفي فينا_ 
اللاوعي . والذي يكون بعد لغة منظمة. إن القارىء والكاتب لا 


يتخاطبان بواسطة «الارجية» (الكتاب وما يثله) ولكن عن طريق اللغة 
التي يكونها كل لنفسه في مكان الكتابة والتي ججعل بواسطتما الوجه الحفي 
في ذاته يتكلم . هذه هي «تجربة الأبعاد» کا يقول سولرس» فالوعي 
الممكن يعيدنا إلى أنواع وطبقات » والكتابة .كخلق الكائن بذاته تترك 
الموضوع في فرديته وتترك البيّن مع أشباهه برفضها المنوع وكل اللغات 
الكاذبة . إن الكتابة لا تبني «بابل جديدة» لكنها تجعل الجميع ينون 
وجدون رمزية وأساطير إنسانية . لقد بينت u‏ زد MIRCIA EL1ADE‏ 
صلة الأدب بتقنيات النشوة والطقوس الاولية » وبتعبير أخحر صلته بالعملية 
المنظمة لامتلاك الموضوع بذاته وباختراع المعنى : فالكتابة كامتحان أو 
معرفة تقود ل «النشوة المادية»ء »۱۹١1۷‏ ( لجان ماري لوکلیزیو م J.M.‏ 
)LECLE0‏ أو «النصيب اللعين » »1۹٤۹‏ (مجورج باتاي .6 
)BAAL£‏ . اما (خولیو کورتازار ‏ 0۸1۸2۸ 0110) فیذکر 
بأصلها اللعيي (٤ا11210)‏ ويقترح ب (رايويلاء )۱۹٦۳‏ قصة ذات 
مسافتين » فالفصول المرقسة من ١‏ إلى ٠٠١‏ يكن أن تقر بتتابع أو 
حسب التسلسل العددي حتى رقم ٠٥١‏ حیث تشكل ثلاث نجمات 
كلمة النباية وعلى القارىء حينعذ أن RE‏ 
القراءة_ بعدها حسب نظام يذكره الكاتب والذي يشبه التطور الروالي 
بحركة الإياب والذهاب في لعبة المربعات 4۸۴115“) وتعود المبادرة إلى 
الكاتب الذي يجب أن يستعمل حريته » ويع التخاطب بالشعور الذي 
يغله الأثر وليس بالاتفاق حول العام الممثل. إن الموضوعات ل تعد تلتقي 
أبداً في متخيل يتصل بالموضوعية الخارجية (الواقعية) بل بفضل 
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الاستعمال الدقيق للكتابة حيث نتعامل التكيف الأعلى للأنا: الخيال . ان 
غائية الدب ليست لا الدلالة »DEN01۸110×N«‏ للا الممهرم 
»CONNOTA10N»‏ بل الالحتكاك » والأدب وهو مقصور على ذاته» فانه 
يبلغ جحرية «الخارجية» و «الغير». 

ان فرضيات المدرسة الفرنسية هذه ترتكز على تفرقة لقافية ثنائية 
ناتجة عن آزدواجية الفكر الديكارتي مع الثورة الصناعية . وجب تصحيح 
الأ بجعل اللغة مكاناً للتشكيل التبادل بين الآثار والعالم » لكن وحسب 
التقليد النقدي للقرن التاسع عشر الممثل جيدا من طرف (ماثيو 
أرونولد_ )M. 1D‏ فإن التعییر الأدبي ما زال مفضلا : فحين أصبح 
يقتصر على ذاته لم يعد يأتي ليحتك بالأشياء الصناعية . ان الادب يطمح 
إلى الإمساك «بالكلية» . وعلى الطريقة المندسية فان «الكتاب القادم» 
يلتبس مع بنية العقل نفسها. وعلى هذا الكتاب» وهو مفتوح» أن يعطي 
مداخل متعددة ليسمح بإعادة خلق النص ج اقترح (كونراد أيكن .° 
)AK ۸‏ . لکن إذا کان «کل خطاب ادبي یشعر کا قال (میخائیل 
باحتين )M. BAKH11NE‏ بطريقة حادة قلیلا أو کثیرا بمستمعه وقارئه 
وناقده » ويعكس على نفسه آعتراضات مكنة» فان هذا الحوار الجدلي 
الضمني » ليس فقط نصيا_ متبادلاً بل هو يشمل مجموع طرق التعبيرء 
فالأدب ييحث أيضا عن الصفاء حتى أنه لا يعرف كيف ينظم هذا 
الحوار ». ويدكر ميشال بيتور أن الكتاب ‏ وهو شيء ضمن أشياء 
أت لين الاق لزيد عة زان الكة لبت فط غا ةة 
ولكن هي أيضا إشارة بصرية » ونتيجة لذلك يكن أن تشرك مع شيء اخر 
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وکتاب «الحرکة» »۱۹٦1۲‏ یکشف عن تأئير التلفزيون والسفر بالطاثرة : 
فالرواية تصبح خارطة سوداء كبية تضع عليما أسماء» ونغوها يرتكز على 
الأصوات المتشابمة . إن التعداذ المنظم يكون كلية عضوية وتركيبا للعوامل 
الأمريكية» فقد تصرف الكاتب » حسب مصطلحاته » بطريقة الة حاسبة 
إلكترونية ؛ ونوعية الحروف والترتيبات المطبعية وترقم الصفحات تيعد 
الكتاب عن الرسالة وتجعل منه لوحة . ويمكن أن نتصور الكتاب الإعلان 
الذي يكون نہاية الكتاب ويعطي بعداً فضائيا للتص . ان الاإنسان 
بالكلية يصبح تحريفاً ساخراً: فرتشارد هورن « 108 .۸» یقتر ح قصته 
«دائرة المحارف» ۱۹1۹» وهي تسلسل لفقرات منظمة حسب الترتيب 
الألفباني كفصول في قاموس . أما اندي lyرھJg «A4. WARHOL»‏ ي 
روایته « ۰۸ ۱۹۹۸» قیجعل من الکتاب شيعا (۴0۴)" فترتيبه المطبعي 
يذكر بالملصقات والحجة تظهر فيه كنقل الشريط التسجيلي الذي 
سجلت فيه الحادثات والأصوات الأكثر جنونا . إن الكتابة وحدها ليست 
ناقلة للمعتى ولكن أيضا عدوى طرق التعبير الختلفة » فالشىء البسيط هو 
لغة بعد سواء أأدرك ام استعمل . ان استحواذ الأثر الكلي هو نتيجة 
للفصل الذي أحدث بين الدال والمدلول . إن المعير (المؤلف أو القارىء: 
ليس الوحيد الذي لق الدلالة الموجودة بعد في كل مكان» فلاسترجاع 
هذا التوازن دون تفكيك صفاء القول الأدبي فلا بد من إضافة الأضوات 
والأشياء والصور . ان هذه التعابير تتلاعب فيما بينها حسب علاقات 


٠ للدلالة على الصرعات الحديثة‎ = ۴0۴ )١( 
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خطرة وهي أبعد ما تكون عن القيادة إلى إخضاع الأثر (القثيل)» ومن هنا 
يتشکل أدب لا بيغي أن یکو أدب استنساخ للواقع وان کان يبقی 
وصفیا . لقد حاول بیتور «80۲0۸ ۔M×»‏ فی «۰۰۰ 1۸۱۰ ليتر مائ 
دراسة ستييوفونية» أن يعطي هذا الأثر الكلي حيث تشي الكلمة 
بالفصاحة وتشير إلى آعتقاداتنا الثقافية المسبقة وتعتقل الإظهارية . لقد 
احتفظت 1۸٠١ ٠٠٠.«‏ ليتر ....» في شكلها المطبعي_ وهي معدة 
أصلد للإذاعة بالبعد التعدد الذي. يعطا إياه الشفوي» وذلك 
بالتلاعب بالإشارات والترتيب المطيعي . إن الأدبي یکن ان يتورط مع 
اللاأدي فكل قول هو في الوقت نفسه امي وواقعي وٳذا ألغى الكاتب 
المدلول فإنه يدخحل ضمن المثالية. إن مشكلة الأدب المعاصر هي 
بالأساس مشكلة العلاقة بالوائح رة يقة للتعبير بدون شك ولكن بطريقة 
کار کتطبیق ‏ عملی“ «۲۸۸×18» اما رولان بارت فيدعونا للبحث في 
«سارازين »54۸421N2‏ لبلزاك عن القابال للسمعية والبصرية 
«ا"SCR»‏ وهو طريقة للكلمة التي نسمعها (المقابلة للمقروءة أي 
ما هو معد للقراءة) والذي معناه راكد بسبب الايديولوجيا. إنه يضع 
الكتابة والقراءة حارج كل جال ثقاني حتى افظ على خصوصيتهماء 
فالقارىء والكاتب يحافظان على الحرية الكاملة لأ الدلالة ليست ثابتة 


)١(‏ تطبيق عملي في الفلسفة الماركسية . عالات تغيير العام وتخاصة وسائل الانتاج 
التي تقوم عليما البنى الاجتاعية . في الفلسفة الوجودية : مابه ينكشف الوجود 
ف التارجخ 1 
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وحتی الشكل ببقى مشكرك في أمره أيضاء فالكتاب يمكن أن يشل أو يرا 
أو یصور في فیلم أو یرمی کا توکد مارغریت دوماس (۸.1148) . إن 
الرفض لكل قمع يقود إلى طريقة غير حددة في عملية الخلق وأيضا إلى 
ارتيابات نظرية فأوصاف ألان روب غربيه لا تتغير حسب مرعة 
فرضياته الروائية . 

إتنا بإبراز الطايع السمعي البصري (SENIPTUAIRE)‏ للنص وقصر 
الأدبي على نفسه بطريقة جافة» نجعله أكار هشاشة لأنه يعرف كفاصل 
بين اللانص (أي ما لم يقل)وبين النص القوي (أي التأويلا لحر الذي يدعى 
إلیه القاریء) ؛ وما لا یکونان مکانا حرا للایدیولوجیا ولکن مکان حیث 
جل فيه هذه N‏ بطريقة فوضوية حسب هوى القارىء. ان 
هذا الاعتراف ب بقوة الواقع» يصبح يصبح بالضرورة لعبة ىذا 
الواقع فور تسليمه إلى الجمهور . ولذا فإن الاستقلالية المرتبطة بخلتق الأثر 
والصريحة ا توجد بالضرورة في الناحية الاجتاعية ؛ ولا نستطيع 
ن نخلص من هذه المعاينة إلى أن الأثر و کلیا بالظروف الخارجية . 
إن الإسنادية الحتمة لا يكن ان تشكك أساساً في الاستقلالية » فالحدث 
الذي يسك به الأثر يختلط مع هذا الإمام الملح وهذه اليبة الضرورية 
والصورة الذاتية للكاتب تقدم تحرك. هذه العملية ؛ فكتاب «رولان بارت 
٥‏ بقلم رولان بارت نفسه» يقم بتقريب الصور الأولية وبالنص 
امبني -حسب النظام المعهود وهو عرض مقطع ومقنع لاستمرارية السيرة 
يقم الجاورة ومن هنا القرابة بين الاستقلالية وإلاسنادية (التبعية) ؛ وهذه 
القرابة غريبة بدون شك عن الاحتيار المقصور للكاتب ولكنها بينة على 
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امتداد القراءة . إنها علاقة بين وضع تارخي رثقافي» محسوسة في إثبات 
للمكان الخارجي نفسه أو في النقل بين فصاحة تأحذ بالحسبان التذكير 
بالفراغ وبالمسايرة في تقیید الغیاب . إن (ارنستو ساباتو 8۸8۸۲0 .8) 
يتوصل ي كتابه «ملاك الظلمات» »۱۹۷٤‏ إلى شاهدة قبوء وہذا 
يضع نفسه ضمن العلاقة امشكوك فيا بين الاستقلالية والإسنادية 
ويستعمل لصالحه المعطيات العلمية لحجة السية كالتفاهة وركود التذكر 
ليؤكد «الموعد المستمر المضيع» للحياة ويربطه بالصيرورة نفسها. إنها. 
دعوة إلى قراءة التبادل الضمني بين الموضوع ولتار من التقرب النرجسي 
المحم . أا نورمان مایر فقد احتار بروایته « جیوش اللیل» ۱۹۹۸ » الخال 
الشيزوفريني ليبين الرواية كتار ي والتارجخ كرواية . إن التعريف الواضح على 
العوامل الثقافيةء أو المذكير بمجال مبحث العلرم“ 
»EPISTEMOLOGIQUE»‏ العاصر یبینان أن الأثر وهو أبعد من أن 
يتعرض لبعض الاستعباد ‏ يجد في إمساك الواقع بهذا الشكل العودة الأرل 
إلى الإسنادية والاستقلالية ۔ وابتداء من عام ۱۹٩٦۰‏ يقدم توماس بنشون 
PYNCHN‏ .1 . بکتابە : «القصور الخراري  »E×N1۸0۶۲«‏ نقلا 
قصصيا للقانون الثاني للترموديناميك م يتجاوز بكتابه «جاذبية رينبو 
GRATYS RAINBOW‏ » ۷۳ ۱» عدة مبدعين فرنسيين طليعيين 
ليقترح أن بياض الدال وأثرٍ «القانون» ها أيضا يران ولا کن 
تفريقهما . ومنذئذ فإن الخيال الادبي ليس شيا اخحر سوى الخيال بكل 


. مبحث نقدي في مبادىء العلوم وفي أصرها المنطقية‎  )١( 
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بساطة أو الخيال الاجتاعي اللتبسين في انتاجهما الثقافي والعلمي 
والفيزياني » وهو خيال أدبي ليس له مهمة أخرى غير التأكيد على أن 
الخيال قد دج نہائیا في مجمو ع إبداعاته وفوضاها . وإن کل اختراع جدید 
بختلط بالجهد من أجل تقليص هذه الفوضى:في الوقت الذي يزيد هو منيا 
أو _التلاعب بين التزايد الحراري "E6ENTROP1IE‏ والقصور الحراري 
ENR OPE‏ ولعلا إعادة أساسية لمشكلات السمعي البصري والمقروء ؛ 
ولذا فالكلمة لا تتوقف عن الحركة وليس فقط حسب معطيات تعدد 
المعاني لكلمة واحدة (الاشتراك ۷1۴ )۴01۲SE‏ . إن التنظم الأدي مهما 
كان ظاهرا فهو مصدر للفوضى» فهناك طبعا الحروف الصامتة والحروف 
الناطقة » لكن الكلمة في القصيدة- الموضوع س تبرب من لعبة المين 
واليسار » ولذا فان الشعر الموضوعي الأمريكي الذي كان في البداية ماشيا 
مع واقعية متفق عليما» يفقد كل يقين اسنادي أو معنوي (علم المعاني) 
بسبب تمسكه القوي با موضوع . 
إذا كانت هناك أزمة للواقعية في الأدب الغربي المعاصر فيجب أن 
يوافق هذا الأمر الطعن في كل راقع وفي تمشيله . إن (بيار باولو باسوليني 
(PIER PAOLO PASOLINI‏ ي کتثابه AFFABULAZIONE PILADE»‏ « 
۷ » يستعير من سوفوكلس القول الائ : «إن الإنسان لا يتفق مع 
الواقع إلا بعد أن يكون قد مثله» , وبالتحدید فكل تيل ليس أول اليوم 
ومنذ بدايات الإنسان الاجتاعي . إن دال القصوږ احرlارييڃ ENTROPIE-‏ 
وصورته في الاثار يدلان على تقاطع هذه المثيلات بطريقة مركزية في 
العخاطب الاجتاعي ولكنها متجاورة؛ ومن هنا فإن مشكلات الأدب تظل 
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مشكلات الكلية الرمزية» وهي كلية محكوم عليما بأن تبقى فرضية ون 
تتغذى معاينة إخفاقهاء لأن الأثر الأدبي يعامل الجموعات الرمزية ألا 
كأشياء وكأحداث . إن الحدث ينع التعرف على كل بنية ثابتة وإن الشيء 
يرفض أن تعد امحموعات الرمزية كتنظيمات يمكن أن تستخرج منا 
أنظمة وتستقبل أشياء أحرى . وحين أراد بيار باولو باسوليني طرح مشكلة 
المشيل فقد عاد إلى الأساطير الإغريقية فوجد مسألة الاحتراع» فرما كانت 
الجموعة الرمزية معطى إلا أنها لا يكن إعادة كتابعا وكل شيء يسير وكأن 
استعمال المصادر السوفوكلية يزعزع حجج سوفوكلس نفسه» وهذا 
المعطى يكن أن يسكن من جديد . وهذا ما يدعو إلى ملاحظة مسافة 
العاصر مع امجموعات الرمزية الحالية» المهاشية مع العصر أو المنقولة من 
الاضي والتي تفهم مع ذلك هذا المعاصر » او المشروع الأدبي نفسه وعلاقة 
الأثر بالايديولوجيا. 


1Y 


تار الأدب 


بقلم روبیر إسکاربیت 
R. ESCARPIT‏ 


إن تاريخ الآدب مفهوم يبدو لنا اليوم عاديا إلا أن ظهوره حديث 
نسبيا» فحتى التار نفسه كدراسة مفسرة للصيرورة لم يتطور حقيقة إلا 
بتدرج من بداية الهضة وحتى ناية القرن الثامن عشر . ومن جهة فان 
مفهوم تاريخ الأدب كا نعرفه اليوم لم يتكون الا في الفترة نفسها. ان لفظة 
1۳۳۴A R4)‏ ) (ادب) اللاتينية ل تكن تدل على وسيلة للمعرفة بل 
كانت تدل على طريقة للكون؛ وكانت كذلك تدل على ما يكن أن 
فسميه الثقافة التاتجة عن الاحتكاك بالكتب . ولم تنغير الأمور في عصر 
فولتیر ۷01۳۸١۴۴‏ ومن المعروف أن الأداب الجميلة شكل فني» وحين 
كان يراد الحديث عن الظاهرة التارخية فقد كان يتبادر إلى الذهن الشعر 
أو الفلسفة أوالبيان . 

ويبدو ان هذه اللفظة آستعملت أول مرة في الانيا حوالي سنة 
۰ م من ليسنغ LESSING)‏ ) للدلالa‏ بوضوح عل الموضوع الأدي. 
وآنتشر بعد ذلك آستعماها بسرعة في أوروبا كلها وأصبح الحديث عن 


1Y 


الأدب شيعا .معروفا يكن دراسته . وهكذا تحدثت عنه السيدة دي ستاييل 
)0E57481(‏ سنة ۱۸٠ ٠‏ م في مؤلفها المشهور «في الأدب منظورً إليه 
من علاقاته با لمؤسسات الاجتاعية» . 

. وما أن التاريخ كان في ذلك الوقت شكلا من أشكال المعرفة يؤكد 
نفسه بقوة فمن الطبيعي حيتعذ أن يظهر تاريخ للأدب . 


الترتيب والتوثيق 


وليس من المنطق في شيء أن نزعم أن تاريخ الآدب لا سوابق له في 
الاضي بحجة عدم وجود المصطلحات الدالة عليه» فان الشر ح اهوميري 
مثلا والذي يسيطر على المعرفة الادبية المتعمقة لليونان يحتوي على نقد 
للنصوص لا يكن له أن يتجاهل البعد التارتخي فيما. ونجد كذلك أن أهل 
الإسكندرية خحاصة لا بد وأن يكونوا قد اهتدوا إلى وسائل توثيقية تسمح 
بتفريع انتاج اللماضي ورتيبه ا حدث مع تابلوهات كالعاك 
CAL LMAQUE)‏ ) حوالي سنة ۲٠۰‏ ق. م . وهکذا وجدت البیبليوغرافيا 
الزمنية التي بقيت حتى في عصرنا هذا من أهم الوسائل التي يعتمد عليما 
مۇرخ الادب . 

أما في روما فنلمس ميلاد روعي تارخي معين لا كانت الثقافة 
اللاتينية تحس أا وريثة الغقافةاليونانية» فنحن نجد انعكاسات عند 
شيشرون أو كانتيليان . لكن النظرية العقائدية كانت ما تزال مسيطرة 
عليما ,. 
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لقد دنل التارجخ الأدب عن طريق السية تقليدا لبلوتارك 
QUE)‏ ARلا۴)‏ فالرجال المشهورون الذين ترجم ممم سوتيون 
ONE)‏ EلS)‏ کانوا جميعا من الكتاب اللاتين . 

وقي القرن الفالث عشرء تحدث ابن خلكان» بلوقارك 
الإسلام »( اديب من العصر الكلاسيكي)» حياة العديد من الكتاب 
العرب” . وفي الوقت نفسه تقريبا أطلعنا على جانب هام من أدب القرون 
الوسطى بفضل كتاب أوك دي انت — ك (UC DE SAINT- CIRC)‏ 
« حياة التروبادور » . 


کان ا بالصيرورة من أهم ج فكر النهضة وقد وجد 
2 له في الببحث عن الموية من وجهة النظر الأدبية : هوية الكاتب من 
جهة وهوية الئقافة القومية من جهة ثانية . وقد استطاع الکاتب› کا لاحظ 
روني ويلك )1EKاWE‏ ۴۰ )» ان يخرج من السرية ويكتسب بعدا تارخيا 
بفضل المطبعة . وشاعر العصور الوسطى ليس مهولا بالضرورة لکته لا 
ملك تلك العلاقة الوطيدة بالاثر الادبي الذي اتخذ شکلا ثابتا ونہائيا کا 
هي الحال عند الكاتب المعاصر . وانطلاقا من هذا فإن الكاتب قد أصبح 
شخصية تاريخية عحددة يكل النصوص الواضحة والمؤرحة . إن له وا 


ر١‏ يشير إلى كتابه وفيات الأعيان وإن لم يكن هذا الكتاب هو الأول الذي نلمس 
فيه ميلاداً واضحا لتاريخ الأدب فقد سبقه ابن سلام وابن قتيبة رغيها : 


ا 


في التار ولم نعد» حين نتحدث عنه» تتبادر إلى أذهاننا تلك السية 
بتفاصيلها ا جزئية »> ففى حدود سنة ٠١٠٠١‏ م كانت «حياة دانتي » التي 
كتيها بوكاتش تدخحل ضمن تاريخ الادب» وكذلك كان السوماريوم 
(SUMMARIUM)‏ الخاص بأهم الكتاب البريطانيين ٠١٤١۸(‏ م) الذي تم 
باشراف القس الأنجليزي جون بال (841۴ .[) يحوي بعض e‏ العارخية 
توحي .برؤية بعض. التطور . 1 

وموازاة لذلك فإن الثقافات القومية المعاصرة بدات تشعر باصالما 
تجاه الغقافات العالمية أو اللازمنية كالثقافة القدية» وبدأً ذلك طبعا ٠‏ 
بالتا كيد على اللغة . وابتداء من القرن السادس عشر بدأت تظهر التفاسير 
والدفاعات عن اللهجات التي ارتقت تباعاً إلى مستوى التعبير الأدبي ؛ وما 
زال الامر مستمرا حتى يومنا هذا وكانت تلك المعاصرة وتلك الوطنية 
تترجمان غالبا بالبحث عن أصومما في العصور الوشطى ؛ ولذا كتب كلود 
فوشي FACE)‏ .©( عام ٠١۸١(‏ م) دراسةعن «أصل اللغة والشعر » 
الفرنسيين نظماً وتثاً بالإضافة إلى ثبت بالآسماء وفهارس لسبعة وعشرين 
ومغة شاعر (۱۲۷) فرنسي عاشوا قبل عام (۱۳۰۰) )M۳٣٣(‏ . وپعد 
أقل من قرن من تلك الدراسة المتواضعة نجد دراسة أخرى قام بها دانيال 
هوي HUE)‏ .2) عن «أصل الروايات» وهی عبارة عن مقدمة لكتاب 
السيدة لافاییت )L4۴۸۷۴۲۲۴(‏ المعروف (ZAIADES)‏ إلا أن تلك 
اللقدمة تدخل ضمن التارخية التفسيرية بالمعنى المعاصر طذه اللفظة بالرغم 
من عصرها المتقدم الذي كتبت فيه. 


ان هذا التطور يندرج ضمن ما یسمیه بول هازاد )۴۰1۸Z۸۴0(‏ 


«أزمة الضمر الأورولي» . وبلغت هذهالأزمة مرحلةحرجة عام (۳٣۱۷۳م)‏ 
حين تشر رجال الدين «البندكان» في سان مور ال الال مه 
«تارج الادب الفرنسي» الضخم الذي ما زال تاليفه متواصلا حتى 
عصرنا هذا؛ إلا أن لفظة أدب في هذا المؤلف تتجاوز بكثير المدلولات 
التي نعطيما إياها اليوم . إنه تاريخ للثقافة المكتوبة التي لم تكن الآداب 
الجميلة إلا مظهرا من مظاهرها. 

وكان يجب أن ننتظر السنوات الأحيرة للقرن الثامن عشر )ا قلنا 
سابقا» لكي يظهر تارج حقيقي للأدب» اذ ظهر مثالا على ذلك بين 
عامي (۱۷۹۰ م) و (۱۷۹۸ م) کتاب (أردوین جولیوس کوخ: 
ARDWIN J. K= COMPENDIUM DER DEUTSHEN‏ 
ERATURCESCHICHTE‏ ^11۳ ) وپالرغم من انه لیس سوی کتاب بسیط 
فلا بد من الاشارة إليه . 


عصر المؤرخين 


ان جيل السيدة دي ستاييل سرعان ما أعطى للفظة أدب عغتواها 
وخحاصة عن طريق فريدريك فون شليجل الذي نشر مولفه 
GESCHICHTE DER ALTEN UND NEUEREN LITTERATUR »‏ 4‘ 


عام ۱۸٠١‏ م فسيطرت الافكار الحلية والقومية على تارج الأدب إذ 


)١(‏ رسائل متعلقة بالأدب الألاني الجديد 


4 


کان قطور هذا التارجخ يتاشى حطى بخطى مع تطور القوميات رتا كيدها . 
ومنذ القرن التاسع عشر حتى يومنا هذا وکل بلد يكتب تارج استيقاظه 
الأدبي ويعيد كتابته مراراً ودون كلل لأنه في غالب الأحيان جد فيه التعبير 
الدال على هويته . 

لكن سرعان ما طرحت مشكلة المناهج نفسها إلى جتب الأهداف 
والغايات . لقد كان مؤرخو الأدب الأرائل موؤرخين باخعصار وتتمشل هذه 
الحال بفرنسا في ا. ف فیلمان ۷111٤EM1۲N(‏ ۴۰ .۸) وإدغار کینیەس 
Q1۸۴1(‏ .۴) ؛ غير أن شخصية مورخ الآدب الذي يختلف عن الناقد 
وان كان وثيق الصلة به » ظهرت في منعصف القرن التاسع عشر . إنه رجل 
متخصص متسلح يناهج خاصة تحمل طابع الاتجاه ا لجامعي المهيمن . إننا 
نجده ي انجلترا مثلاء من يليام هازلت حتی ماثیو ارنولد انطباغیا معتمداً 
على علم النفس و التحليل الأحلاقي فدراسة الشخصيات الأدبية الكبيق 
تكون عنده أهم عناصر التاريخ* الأدبي متأثرة في ذلك بكارليل. وهذا 
التارخ ينقسم إلى عصور يمحتل .کل واحد منہا رجال مثل شکسبرر ودريدن 
وبوب والدکتور جونسون اڅ .. 1 

أما في أُلمانيا فإن الفلسفة كانت هي المهيمنة وعلى الأحص في 
الآداب القديمة والوسيطة . وأما في فرنسا فستظهر قريبا موضوعية تين (.11 
#٤‏ ) يبنا ظل التاريخ السياسي يوثر في التاريخ الأدبي حتى منقصف 
القرن التاسع عشر مع «جورج جرفينوس» من الانيا و «ديزيري نيزار» 
من فرنسا. ومن هنا تكونت نظرة الفرنسييين التقليدية إلى مرحلمم 
الكلاسيكية وان كانت نظرة سياسية أكأر منها أدبية . 


Y۲ 


إن عاولة «تين» هي أول محاولة أرادت أن تعطي تارج الأدب منهجا 
خحاصا به؛ وهو منهج موضوعي على غرار مناهج العلوم الطبيعية يكون 
الواقع الأدي فيه حددا بالعرق والوسط والزمن . وکا کتب ج . لانسون» 
«فإن عيب هذا المذهب الكبير هو أنه أراد أن e‏ ».کان 
تأثير تين كبياً في فرنسا وخحارجها وبقي مرلفه «تارخ الأدب الأنجليزي» 
۴٤‏ م ۱۸۷۲ م» من أهم المعالم الناجحة في هذا المذهب. 

وبال غم من أن محاولة برينوتيير a‏ مختلفة كثيرا عن 
حاولة تين لأا أقل موضوعية » إلا نها تقتر ب منیا لکوما تحاول 
الأفكار الدارويئية حول ارتقاء الأجناس على الأنواع الأدبية . 

وفي نهاية المطاف فان الشخص الذي استطاع أن يرث صرامة 
الموضوعية ويتجنب عقباعما هو غوستاف لانسون فقد بدا نفوذه عام 
(۱۸۹۸ م) بمؤلفه الشهير «تارجخ الاب الفرنسي» وان کنا لا نستطیع 
القول بأن هذا المؤلف قد انتهى ؛ فقد بين فيه أن العلم الأدبي لا یکن أن 
يتطابق مع علوم الطبيعة » وهو بذلك يبين حصوصية التاريخ الأدبي وذلك 
بقوله : «لانستطيع أن نجرب ولا يمكننا إلا الملاحظة ».ان العيب الوحيد 
في مذهب لانسون» وهو عيب کبير» هو أنه يتنع عن أي نقد جمالي 
ویکتفي بالحكم الانطياعي فقط . 

إن الشعور بهذا النقص هو الذي أحدث في نهاية القرن التاسع 
عشر حركة كبية مضادة للموضوعية في أوروبا. ظهرت هذه الحركة ألا 
في ألمانيا يث يسيطر علم فقه اللغة ولكن أيضا في أيطاليا بكتاب «تارخ 
الأدب الإيطالي ۱۸۷١ /۷١‏ » لفرانسيسكو دي سانكتس» وكذلك في 


A 


إسبانيا بكتاب «تار الأفكار ا لمجمالية بإسبانیاء ۱۸۸۳ ۱۸۹۱ م» 
لارسيليو مينيندير بلايو . 


التزامنية والتعاقبية 


وتغذت هذه الحركة المضادة بظهور علم للأدب يتجه نحو تزامنية 
الواقع الأدبي أكثر منه نحو تعاقبیته وکان ملف وپلهلم دیلتاي 
)WLHEM DILTHEY )‏ الضخم الذي يتد من عام (۱۸۷۰ م) حتى 
عام (۱۹۳۳ م) من أهم انطلاقات هذا العلم . 
وهناك قرابة مباشرة بين أفكار ديلتاي والشكليين الروس ومن 
خلاهم بنيويي النصف الثاني من القرن العشرين . أما التيار الذي حدث 
هازار وجان ماري كاري؛ أن يحرر الواقع الأديي من ترهل الوقائعية 
المؤكد أنه اسهم بشكل كبير في جعل تاريخ الآدب يفقد شيعا من الميمنة 
ای انت له عل هد ا شرن 
وكان هناك تيار اخحر ضد مذهب تين هو الادب للمقارن وهو 
حديث الظهور إذ لم ينتشر بين الجامعات الفرنسية إلا بعد الحرب العالمية 
الثانية . وكان من بعض طموحاته مع مؤسسیه فرناند بالدنسبرغر وبول 
هازار وجان ماري کاري؛ ان حر الواقع الأدبي من ترهل الوقائعية 
القومية . . ویبقی الأدب المقارن موضوعاً ذا صلة کبیرة بالتار ج إا أن 
8 لیس موضو ع دراسته الأساسي . إن الببحث عن الوضوعات أو 
عن الأنواع يحتوي على تجميعات أو تقريبات تزامنية تعطي الأدب المقارن 


طابعا خاصا يضعه في منتصف الطريق بين تارج الدب وعلم الأدب» 
وینزع اهتامه كل يو بعد نحو نظرية الأدب . 

و زالت حتى الآن تولف كتب ضخمة عن تار الأدب مثل 
«تارخ اکسفورد للأدب الأنجليزي» أو «تارځ الأدب السوفييتي» الذي 
نشرته أكاديية العلرم في الاتحاد السوفييتي ؛ إلا انا نلمس في كل ذلك 
عاولات ججمالية للآداب لر أو العالية أو بصفة متواضعة للاداب 
الجهوية مثل «تارجخ الآداب الأؤروبية» الذي بدأته الاتحادية الدولية ل 
لمقارن ؛ وكل ذلك ناتج عن التأثر بالأدب القارن . 

ويمكننا مع ذلك أن نعتقد أن عهد توارجخ الأدب الكبية الوضعية 
قد انتهى » ونظرا للمراجعات الضرورية فإن هذا النوع من العمل لن يأقي 
بجديد مهم . ورما سيجد الأدب بعده التارخي بوسائل أخرى ومكن أن 
يڪون علم الاجتاع الأدبي ۴ وضع امجري جورج لوکاتش وتلمیذه لوسیان 
غولدمان واحداً من هذه الوسائل لان بنیات الأ ثر الأدبي فيه ينظر إلا م 
خلال علاقتا بالبنيات الاقتصادية الاجتاعية للوضع التارخي الذي انشا 
ذلك الأثر . ان هذه الطريقة في النظر تنطيق تماما على متطلبات الفكر 
الماركسي» فقد كان إسهام الماركسية في تارج الأدب المعاصر إسهاما كبيرا 
یمکن أن نعطی مثالا عليه في فكرة «الفتروية» أي التقسم الزمني 
لعطورات التغيرات الأدبية الكبرى الخاصة بالوقائع الاديية وهي موضحة 
جدا عندما نأخذ بالحسبان تلك العلاقات الاقتصادية والتوترات الاجتاعية 
الناتجة عنهاء ٠‏ 

من المؤكد أن يدعى الأدب اليوم بعد أن ظلل فترة طويلة » يحث 


Vo 


عن حصوصيته » للبحث عن وسيلة يتكيف بها مع العلاقات الإأنسانية ؟ 
وبعد أن ظل ظاهرة نخبوية وذات آمتياز فانه يسعى اليوم نو «التجمهر» 
ولذا فمطلوب من مورخ الآدب ان يأحذ بالحسبان اکثر من قبل ما کان 
مهملا ومتروكا في ظلمات الأدب المامغي والموازي بالإضافة إلى أن الأدب 
لم يبق وسيلة التخاطب الوحيدة التي تستعمل اللغة» فالوسائل السمعية 
البصرية قد تجاوزت وأحيانا قد حت حدود المكتوب . 

لقد وجد تاريخ للسينا في منتصف هذا القرن من الصعب أن 
يفصل عن تارج الأدب . وريا يضح غداً أن تحديدات أخرى تصبح 
مستحيلة وحينما رما سينظر إلى تاريخ الأدب كحالة خاصة فقط من تاريخ 
التخاطب . 


۷٦ 


النقد الأدي 


بقلم : روجیه فایول 
R. FAYOLLE‏ 


YY 


إن النقد الأدبي هو أدبي بالضرورة بام معنی الكلمة. هو ادبي ل 
موضوعه دراسة الأدب ولأن كتاباته نفسها تدخل ضمن الأدب . حلط 
أساسي يحدث بسببه لبس بين الموضوع والوسيلة المدروس ياء وكأن 
الأدب ينظر إلى نفسه دون أن يصل مع ذلك إلى اكتشاف نفسه > لکن 
الناقد لا يشك إطلاقا في قدرته » فهو يؤمن بالنظرة التي يلقيما على الأثر 
الأدبي وحکم عليه عن بعد ویکشف عن عیوبه أو يعترف فيه بالأشکال 
الجميلة التي يللها ويحددها ويجمعها ضمن أنواع وأجناس؛ أو نجده يبول 
في الاثار بحثا عن إشارات تدل على حضور يريد أن يسك بهء أي 
الكاتب بكل أسراره وغموضه» وقد يكون هذا الحضور مجحمعا كاملا في 
مرحلة من مراحل صيرورته . تلك هي المراحل الممكنة لكل نقد : تذوق 
الأثر بمقارنته مع نموذج مثالي أو النظر إلى أشكاله أو الكشف عن عتواهء 
وقد يطغى واحد من هذه على غي من عصر لآخر وتبعا لذلك يتصرف 
الناقد كحكم أو أستاذ للجماليات أو مدن )N0MENC1۸7E08(‏ او 
عام نفس أو مؤرخ.. 


۷۹ 


وهكذا لا يتعرض النقد حطر أن يصبح غير قعال فحسب لأنه هو 
ذاته أدب » بل قد يتوزع عل تقنيات متعددة . ولا یوجد «نقد» على 
عکس ما يوکده (البیر تیبودي ۲۸118۸09۴۲ .4) بل هناك «جموعة من 
التقد» . 

وكان النقاد في العصور التي هيمنت فیا قوانين علم الجمال 
الكلاسيكي يكررون دون كلل أن الأثر الادبي ملك للجمهور» فا لجمهور 
يستطيع أن يحکم حسب هواه مهما کانت ذرائع الكتاب من عدم فهمه 
وبلهه . إن الناقد» سواء اکان امه هوراس )10۸4٥۴(‏ ام بوالو 
(801۴۸۷) يطبق حقوق هذا الجمهور» ويطلق أحكامه باسم التفكير 
السلم والذوق السلم . إن مهمته تنمثل في أن يقرر ما إذا كان الاثر 
يستحق فعلا أن يأخذ مكانا بين الآثار الجميلة المقترحة لاعجاب القارىء 
والموجودة من أجل رفاهه أم لا. وتتمثل هذه المهمة أيضا في رتيب الأثر 
بین أشباهه مع الاعتراف له بأنه يټاشى مع قوانين هذاالنو عاو ذاكوأنه جدیر 
بهذا النوع؛ فهم نقد كهذا هو الإشادة بالاثار التي تتكون حوها مدارس 
واتجاهات أدبية . وليس ذا النقد أي زعم علمي . إنه غالبا ما يبدو كنقد 
انفعالي يعتمد الجدل والهجاء ولذا استطاع أن يصمد بعد إعادة النظر في 
علم الجمال الكلاسيكي ؛ وعندما لا يكون هناك قانون عالمي يجب 
احترامه فان الناقد يستطيع أن مخول لنفسه حق التشريع حسب قانونه 
الخاص› وحینہا يعد ذلك الناقد دون شاك متلا لذلك الجمهور من 
«الناس الشرفاء» المتعود على تلقي الاثار الجميلة التي تقاشى مع بعض 
القواعد إلا انه بحاول أن يشرك جمهرره ف المحعة التي أحسها من هذه 
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القراءة أو تلك . E‏ بن نقدا کهذا قد انتہی . إن 
بعض الكتاب يدعون اہم وهم معدون كذلك۔ لکنہم يتنعون 
E‏ ألا وهي حكم القيمة غير أن 
بعضهم ‏ دون أن یکونوا في المقدمة ودون ضجيج_ ما زالوا مستمرين في 
النقد حسب مزاجهم وذوقهم أو حسب ديانتهم وموقفهم السياسي . ونجد 
عناوين عدة تدل على هؤلاءِ مثل « ايام في في القراءة» ٠۹٦1١‏ » (لروجيه 
مييه ۸1M18۴(‏ .۴) و «لذتي في القراءة» ۱۹1۷» لبول موران (.۴ 
50D‏ )»™۷) او رونیه اتیامبل E۲1EM81۴(‏ .۸) وبعض معلقی الصحف 
الكبيرة الذين ما زالوا يوجدون علا للحياة الأدبية (براتراند ا دلباش 
)B. POIROT. DELPECH)‏ › أندريە مسر WURMSÊR)‏ .4( ا .. 
وهناك نقاد اخرون لا يمون بمراعاة ة تللك الحمية التي لا تستطيع هضمها 
كل البطون» وهذا انطلاقا من المغهوم الذي يعد الأثر الأدبي كشيء 
استملا كي يعرض على الجمهور والذي جب عليہم ان يقولوا ان کان مقبولا 
آم لا؛ ومن هنا فهم لا يقررون باسم أدب ماض ومحدد يكن أن تضاف 
إليه الاثار المشابمة » بل باسم أدب جديد عليهم صنعه والاسراع به نحو 
فتوحات جديدة . ان في هذا النقد ماس المغامرة » وهو يعرض نفسه لكل 
مخاطر الريادة (مكتشفي الجنات المزعومة) بعد أن كان «نقداً بريديا 
متقدما» ک) قال سانت بوف (0۷۴ا8۴ )S4۲۴‏ في عهد المعارك 
الرومانسية الكبرى وبعد أن أصبح نقدا لعمالقة الطليعة ا يحدده اليوم 
جولیان ا GRA°Q)‏ 1ال ) . إن فيه ماس المغامرة التي تجعله 
يتعرض لأزهام المكتشفين الذين يبحثون عن الجحنات المفقودة . وكان يجب 
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على هذا النقد أن يجيي أدباء المستقبل بدل أن يتوج آثار الكبار العترف 
بہم . وکا ندم سانت _ بوف لکونه حسب خشونة فارس کفکتور هوجو 
تفوقا في العبقرية فان جوليان جراك يخشى من أن «رادار النقد» لا يفرق 
بين جزيرة للكنوز وجبل جليدي . إن الناقد يتردد في مواجهة مصادفات 
النقد التنقيبى الذي يتجاهل كاتب اليوم حدماته عمدا ويفكر هو بنفسه 
فی ظروف فنه وتحدید أهدافه وتعیین سلطاته فلا یکن للمرء أن یکون روائيا 
دون أن يبني نظرية للرواية . وحين يصبح الإبداع الأدبي عملية مخبية فان 
التقني البسيط الذي هو الناقد لن یسمح له بالانضمام إلى العلماء 
الباحثين إلا إذا امتنع عن القيام «بنقد الرمي» وكرس نفسه «لنقد البناء» 
(ر. بارت . BAR 1۴٤٧۴8‏ .۴) . وھذا هو المفهوم السائد اليوم فلم يعد النقد 
يبدو كفن للإحاطة الشاملة بل كعلم للأدب؛ ولم يعد الناقد يكتفى 
بالتهام الآثار الأدبية وتوجيه القرار إلى هذه الأكلة الشهية بل إنه بخضعهم 
لدراسة دقيقة وتحريات من كل نوع وذلك لانه تقوى بالمساعدات التي 
تقدمها له ختلف علوم الإنسان (التارج» علم النفس» التحليل النفسي» 
علم الالجقاع » اللسانيات الح ...) . 

وني الحقيقة فان هذه الثورة في النقد ليست حديثة » فقد اتضحت 
ملاحها مع البدايات الأولى لتقدم الفكر التاريخي أثناء القرن الثامن عشر 
والذي تأكد في النصف الأول من القرن القاسع عشر . 

ومن وقنها ل يعد الأثر الأدبي يعتبر «شيعا» طبيعيا ضمن أشياء 
أخرى» ويختلف عنہا فقط ببعض الخصائص ال جمالية العا لمية المنظورة» بل 
هو نتيجة لنشاط فكري؛ ولم يعد يعامل كمجموعة من الاشارات موجهة 


AY 


إلى جمهور معين بقصد إغرائه أو إقناعه- وذلك بالحفاظ على بعض 
الاستعمالات بل أصبح عبارة عن مموعة من الاشارات عبر بها 
إنسان. وإنه لتغير جذري في النقد إذ ل ببق الاههام بالاثر وحده هو 
السائد من أجل الحكم عليه أو مراحل تسميته أو ترتيبه» بل أصبح 
الاهتام منصبا على وصف الانتقال من الكاتب إلى الأثر رعلى اكتشاف 
الإتسان في الأثر. وهكذا أحذ تحليل ظروف الابداع الأدبي مكان تلك 
لأىكام القيمة في النقد الترتيبي (التفريعي) . وكان النقاد الجدد» بدل ان 

یضعوا ٹبعا حاصا بالأنواع انطلاقاً من الماذج الخاصة بكل نوع ر كان 
يفعل ن . لومارسییه « LEM€RC۲1۴۴‏ .۸» أیضا عام ۱۸۱۷ م في 
کتابه «دراسة a‏ 4 تحليلية للأدب » أو س. باتو » qj «C. BATTEUX‏ 
«دراسة عن الاثار الجميلة») قد وقفوا أنفسهم لرسم الكتاب أنفسهم 
وقد اقترحوا على قرائهم نا ذاتية وصورا. وقد كان الانجلير هم الأائل 
الذين سلكوا هذا السبيل» فقد ألف صامويل جونسون « 101۸80۸ .5» 
«حياة الشعراء الانجليز الأكثر شهرة» ۱۷۸۱ م» كملخص لولفات 
هؤلاء الشعراء . وبالطبع فان تقدم الصحافة والوراقة ساعد على نمو هذا 
النقد» ركذلك فإن تطور الصحافة والطباعة البطيء ساعد بعد عقود على 
تطور نمماثل . إن ظهور جرائد ودوريات جديدة قي مرحلة الحوار الرومانسي 
الكبير مح للنقاد بأن يعيروا بصراحة بدل أن يلجؤرا إلى مؤلفات 
ضخمة » فمثلا جد سانت ‏ بوف وغوستاف ڊiîlش ê GC. PLANCHE‏ 
افتتاحيات «جلة العالمين» و «جلة باريس» يفتتحان نوعاً من الصورة 
الأدبية . وبذلك كان النقاد يطبقون النقد كفن غاولين إعادة خلق صررة 
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الکاتب کا تتراعى هم من خحلال أثره وليس من «العادة الأليفة» أو 
البسمة الموحية والمسام اللا محدودة (سانت_ بوف في «صورة ديدرو 
«ضمن» الصورة الأدبية »> ۱۸۳۲ م) . 

ان هذه الرغبة في إعادة حلق الحياة لا تنفي الزعم العلمي » فالعلوم 
الطبيعية كانت تقعرح أغاطا جديدة للوصف والترتيب بعد أن تبسطت 
بالحوار الذي دار بین کكوفیه (0۷1۴8۸) وجوفروا سانت ‏ هیلار 
zy (ly . (GEOFFROY SAINT HILAIRE)‏ الاهتام بتا شیر المۇلفات 
وترتيبها هو السائد بل بعال جتها كنتاجات خاصة بهذا النوع أو ذاك من 
الفكر وبجمع الأفكار المعشابمة في أسر معينة وذلك لوضع بناء حقيقي 
لعلم أخلاق وعلم إنساني إلا أن تطور العلوم الإنسانية بأتم معنى الكلمةء 
وقبل ذلك علم النفس » أبدى شيعا فشيعا شفافية مثل هذا العمل وبين أن 
ليس من الجيد معاملة الأدب كمجموعة عادية من الوثائق . وأصبح 
الكتاب أنفسهم طوال القرن ضد هذا الزعم بالتعرف على الكاتب من 
خلال آثاره . ويلخص مارسيل بروست هذا الاحتجاج حين شرع عام 
۷ م في کتابه «ضد سانت_ بوف» وبين بقوة الامور التى تفرق 
«الأنا المبدع» عن «الانا الاجتاعي» . لکن بروست نفسه يقترح منہجا 
نقدیا سمح أيضا باكتشاف اطوط الخاصة ليس بشخصية الكاتب 
هذه الرة أو بطبعه أو بفكره بل جخياله المبدع و بعبقريته وذلك في مؤلفات 
الكاتي الواحد. 


)١(‏ وضع إشارة 
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إن بروست» حين يدعو إلى إيجاد «الوطن الداحل» لكل فنان 
من جديد إنما يفتح الطريق أمام تيار -جديث من النقد وا الببحث عن 
الحاور الأساسية لجموعة من الآثار الأدبية لإعادة حلق عناصر شخصية 
الكاتب والكشف عن التعرجات السرية لعملية الإبداع : إنه نقد عوري 
ووجودي وبعيد بعد ذلك عن الزعم بٳسهامه في تاسيس علم لاإنسان ۾ 
يتضحح بعد . وهذا النقد يرتكز على التطورات الحديثة هذا العلم وخاصة 
على التحليل النفسي لاستعماله في فهم جديد للأثر الأدبي . وليس غريبا 
أن نجد حينعذ أن الفلاسفة هم الذين أسهموا بكثرة في توجيه النقد 
المعاصر هذه الوجهة. إن جان بول سارتر يطبق على الادب مبادىء 
التحليل النفسي الوجودي التي حددها في الفصول الأحية من كتابه 
«الوجود والعدم ۱۹٤١۳‏ ». فهو يؤكد في جملة تذكرنا بشكل غريب ي 
(سانت بوف) أن : «ليس هناك ذوق » أو عادة» أو عمل إنساني إلا وهو 
موح » فهو إِذاً يتعامل مع الآثار على أا تنبیء بخطة و «باختيار 
أصيل» يتحدد بموجبا مجموع الوجود ومجموع الإبداع الأدبي: إبداع 
بودلیر » وجونیه )GE×۴1(‏ »› وفلوپیر (^8€۸ ۴1۸1 ) ؛ إلا ان غاستون 
باشلار BACHE148D(‏ .6) ينطلق من منطلق تلف في استعماله 
التحليل النفسي في الخيال الشعري ليس عند فنان معين لكن بصفة عامة 
في علاقاته بالعالم كله من خلال كل عناص : النار والماء والواء والأرض 
(«التحليل النفسي للنار» ۱۹۳۸» و «الاء والاحلام» »1۹٤١‏ و 
««اهواء والاؤهام» ٧۳‏ و «الأض وأحلام الإرادة» و «الارض وأحلام 
الراحة )»۱۹٤۸ ٠‏ فهو يبحث عن كيفية تكون الخيال والصور التي . 
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تتجاوز الواقع وتخنيه . فالصورة الشعرية ليست لا تزويقا ولا نسخة مكررة 
يجب أن تلمس فرها تحول العام البدالي . 

ومذ حوالي ٹلاٹین عاما تکون نقد مرتکزاً عل توجیمات سارتر 
وباشلار وجانبہما مارسیل رون M4 R۳۴1 #۸¥M0ND(‏ ) .«من بودلیر إلى 
السریالية » ۱۹۲۳۲۳ م» و (ألبیر بیغین (880۳41۲ .۸) «الروح الرومانسية 
والحلم» ١۹۳۷‏ م»» هذا النقد الذي لم يسم «حديثا» إلا مؤخرا. إنه 
يستكشف الأثر إما للبحث عن القصد الحفي الذي انتجته «أعمال 
جورج بلین (811۸ 20۸6۴8 6) حول بودلیر وستندال » وإما للوصول الى 
الغامرة الروحية التي يوحي بها الأثر ويعطيما في الوقت نفسه (دراسات 
جورج بولیه (۴0۷1۴1 .6) الختلفة) وإما كذلك للبحث فيه عن نظام 
العلاقات الفورية التي يجريما الكاتب مع العام (عالم الأحاسيس التي لا 
تبتعد أبداً عن العام النيالي) والتي اراد جان- بیار- ریشارد (.۴ .3 
RICHARD‏ ) أن يصفها عند مالارسي )M۸114۸M۴٤(‏ وعند غیو من 
الشعراء والروائيين المعاصرين» أو أخيرا لاستخدام تعالم التحليل النفسي 
في تحريات مستمرة تظهر بنياته المادية والملموسة (أعمال جان 
ستاروېنسکي STAROBINSK!1)‏ .[) حول جان جاك روسو وأعمال جان 
روسیه (۸0558۲ .1) حول «البنيات الأدبية») . 


لکن شدة «نقد الأعماق» هذه مشكوك ف مرها پسېب 
تفسيرات بعض الدارسين :الغر واستعمالامم الشكلية . ان شار مورون 
)C. MAURON)‏ » بثاء على اهتامه بالاستعمال الجاد ناهج التحليل 
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النفسي» ينفصل في الوقت نفسه عن الذين يريدون «ربط مجموع الأثر 
الأدبي » بحادث بيليوغرافي تافه بعض الشيء وعن الذين يريدون استغصال 
الحياة اليالية للكاتب من أجل أن يعيدوا ترتيبما بغية فكر واع . «ان 
مؤسس علم التفس النقدي عقد العزم على أن يحدد في مولفاته عن راسين 
وبودلیر ومالارمي ما يسمه «الأسطورة الشخصية» ولا الشعراء ليلقي 
الضوء على نصيب اللاوعي في الإبداع الأديء وذلك بعد أن ميجذف 
«المجازات المسيطرة» . وإذا كان موران يؤكد أن النقد الوجودي والحوري 
غير كافيون لمواصلة الاستكشاف بشدة في الاتجاه نفسه فإن أخرين» على 
عكس ذلك أرادوا مقاطعة هذا النقد الذي لا يرى الأدب إلا شكلا 
إنسانيا . إلا أن هولاء النقاد «الجدد» الذين عارضوا تلك الطريقة التي 
تبدو في أعينہم غير مهستمة بدراسة الإنسان والأثر يتعرضون أيضا إل 
التهمة نفسها. لقد اروا ضد منهج لانسون بمغالاة حتى بلغوا بالنقد 
الملسمى «جامعيا» مرحلة النشوة مع العلم أن, طريقة لانسون كانت 
تمنتعمل بالصعود من الإنسان إلى الأثر كالشيء ومسببه (السيةء 
والقراءات » والمصادر » والتأثيرات التي تكون ختلف عوامل هذا السبب) . 
لقد حاولوا تطبيق نقد «تفهمي» اي الإمساك بمقاصد الاثر من الداحل 
ي ره روه اى ان رات ال ل قال الد 
التفسيري » وريث طموحات تين الذي كان يزعم أن أسباب الأثر موجودة 
في العرق والزمن والبيعة . هؤلاء النقاد الجدد «الجديدون» الذين يدينون 
هذا النقد الظواهري لازتباطه «بالائسانية» «فهو في نظرهم لا مع كثيً 
بالأفاط الأدبية امحض للاثار» ومعنى آخحر فان هذا النقد يسقط تحت 
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طائلة اللوم الذي وجهه الشاب لانسون إلى سانت_ بوف لكونه استعمل 
الآثار من أجل أن ينشىء السير الهم». 

وصحيح أيضا أن هرلا العلماء الغرباء الذين موضوع دراستم 
هو الادب ما يزال الصفاءء والحزم العلميان يرهقان ضمائرهم . 

وقبال ستین عاما کانت مناهج التارڅ کا حددها (شارل لانغلوا 
(015اNG1 LA‏ .€)) وشارل ساينبوس )C. S516 N0808(‏ تېدو وکانا 
باستطاعتا أن تعطي الختصين بالدراسات الأدبية الوسيلة التي كانوا 
بحلمون با ليتجنبوا العقائدية والانطباعية معا ؛ فغوستاف لانسون كتب 
عام(۱۹۱۱ م) في تقديه مجموعة إمیل بوریل 80R۴1(‏ .۴ ) تحدیدا 
للمتهج في تارج الأدب «المنهج في العلوم» وهو يلخص فيما كتب نشاطه 
کېاحتٹ پارات کان طا عة بقوله : «إن عملياتنا المامة تتم بمعرفة 
التصوص الأدبية ومقارنتما للتفريق بين ما هو فردي وما هو جماعي وبين ما 

هو أصيل وما هو تقليدي» ولجمعها ضمن أنواع ومدارس وحركات ». 

أما اليوم فإن علما إنسانيا اخر يمحتل الصدارة : هو اللسانيات . 
ومن وحي هذا العلم يحاول علماء جدد خللق نقد مقدم على أنه الأكثر 
حزما والأکٹر «صفاء» . وحین کان لانسون یری أن مهمته کمورخ 
بعيدة عن الناقد وان يحضر نقدا أفضل» فان ماع م الأدب» الحديث 
یظتون بکل تأکید أن ميدان تحرياتهم يغطي كل أنواع النقد الممكنة وأن 
کل ما تبقی لیس إلا أدبا . 


ان النقد الشكلي اهعم جديا بكلمة مالارمي « الشعر لیس مکتوبا 
بالأفكا ر بل بالكلمات» وإنه لأر غريب أن ييدو سلوك کهذا جدیدا 
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بفرنسا في الستينات بيا فتحت أراء عدة شعراء الطريق أمام مثل هذه 
الاتجاهات منذ ما يقرب من قرن من الزمن . ولكي نعود إلى مالارمي » كان 
لابد. أن تكتشف أعمال الشكلانيين الروس الذين ارتبطوا ا التعبير 
الشعري وبنية الخبر في القصة أو الرواية أو القصة القصية» وذلك بغية 
تحديد حصوصية الفن الأدبي . ولم تترجم أعمال فكتور ب. شكلوفسكي 
)VI1KOR. B. CHKLOVSK!)‏ وفلادییر بروب ( P80۴۴‏ .۷) وپوریس ¢ 
(B. M. EIKHENBAUM) gi}‏ وور نف (YOUR! T1INIAN0V)‏ 
التي كتبت ني العشر ينات وم تقدم إل الجمهور الفرنسی إلا عام ٩٦۹١م‏ 
وكذلك النقد الأنجلو ساکسولي سبق النقد الفرنسي بالتركيز 
على الاح ا لخاصة للتعبير الأدبي إذ أن مثلي «النقد الجديد» الأمريكي 
ا والن تیت (۲۸۲۴ .4 ) وروہیر بان وارن (.۴ .۸ 
)WARREN‏ وجون کراد رانسوم RANSONM)‏ .€ .1) يستعملون منذ 
الغلائینات نقدا یریدون له ان یکون شکليا اکر منه تفسييا» ومهتا 
بتحديد البنيات «التعبيرية» للموضو ع الشعري»› رهم يدينوك مذهب 
التفہق والتحليل النفساني والسية والبحث عن قصد الإبداع . أما في ألمانيا 
أحياً فإن بعض علماء الرواية حاولوا مبكرا تطبيتق المفاهم اللسانية على 
دراسة الأدب . وھکذا فان لیو سبیتزر (5۶1۲2۴۸ .1) اتجه نحو ترجه 
بنيوية ة للاثار الأدبية بعد ان حدد منہجا للاسلوب تحت تانير فروید (فمن 
ملاحظة حلم للأسلوب يستنتج «سية للروح»). إن الأسلوب 
O‏ 
رئيسيا أو طريقة للنظر إلى العام ليس من الضرورة أن تكون لا واعية أر 
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شخصية . ولم تترجم بعض الدراسات إلى الفرنسية إلا عام ۱۹۷۰ تحت 
عنوان «دراسات أسلوبية» وقد مح تطور المدرسة الشكلية الفرنسية 
حرا بانفتاح النقد الفرنسي الذي تيز بالقومية. إن تطور بارت 
(84۸۲۳۴5) شبيه بسبيترز الذي بدا بالاهتام «بالأسلوب» الذي حدده 
كلغة تعيدك إلى «الأسطورة الشخصية والسرية» للكاتب . وتدخل 
حاولاته عن میشلي ۱۹۰٤(‏ م) وراسین (۱۹۹۲ م) ضمن النقد 
الوجودي إلا أنه سرعان ما طبق على تحليل اللغة الأدبية مناهج اللسانيات 
البنوية )ا بینہا فردیناند دي سوسیر (۴ 54088۸ .5۴ .۴) في بداية القرن 
إذ يجب اعتبار اللغة الأدبية بموجما كمجموعة من البنيات ذات علامات . 
ان دراسة کهذه ليست سوی جزء من علم أوسع یکون موضوعه دراسة 
الدلالات (السميولوجية أو علم الدلالات) . 

وفي هذا الاتجاه تكون نقد يعتبر نفسه «صافيا» محاول من خلال 
الأثر أن يربط بين الكتابة والقراءة وليس بين المؤلف والقارىء. إن حبل 
الضرة الذي يريط بين الأثر ومولفه قد قطع ليصبح نظاماً رمزیا مستقلا 
نماما. لقد حرر الاثر من ضغوط «القصد» وصرنا نجد فيه «الرلرال 
الأسطوري للحواس (بارت)» . ولم يعد الأدب ينظر إليه على أنه تعبير عن 
واقع أدبي بل كنظام حاص للغة معينة : إنه «غاية العلاقات والخاطبات » 
التي تحدث عنما فاليري (۷4-۴۸۷) وليس تلك الخاطبات البودليرية التى 
يبحث أتباع النقد الحوري عن صداها في أعماق وجود الكاتب . وهکذا 
تقتر ح على الجمهور الذي بحضر جيدا قراءة جديدة للاثار بعبارات مبهمة 
غالبا : إا قراءة ترفض كل مودة بين وعي ووعي وكأنها حاجز أمام إجراء 
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علمي حقيقي ؛ وفي هذه الحال فإن وجهة نظر الناقد لا تلعحق فقط 
بوجهة نظر اللساني بل كذلك بوجهة نظر عالم الأجناس . إن أثر بودلير 
مثلا هكن الاقتراب منه بالطريقة تفسها التي يكن أن تقترب بها من تنظمٍ 
مجتمع بدای» وهکذا فان جهود عام اللسانيات جاكوبسون وعالم الأجتاس 
ليفي _ ستروس تضافرت لتقترح تحليل ديوان «القطط» .»۱۹٦1۲‏ 
وبالطريقة نفسها فإن نقادا جددا مختلفین مغل رولان بارت وکلود برومون 
)BREMOND)‏ وجيرار جینیت GENE††€(‏ .06) ونیکولا رویت (.× 
۴1) يعاملون الأدب على أنه ليس إلا لغةء «أي نظاماً من 
الإشارات » . و« شخص اللغة ليس في رسالا ولكن في نظامها» . 
( بارت ) . 

إن محاولات تشكيل الآثار الأدبية هذه ما زالت مستمرة على 
مستوی اع من التجريد فن دة لاف الما ق ارا 
ننطلق إلى تحليل كل الساليب الممكنة في اللغة الأدبية وترکیبہا . وهکذا 
فان النقد يتجدد ويتغير أيضا باكتشاف البلاغة والشاعرية من جديد ومن 
إعادة طبع كتاب «دراسة عن الصور ۱۸۲۸» لبیار فونتانيه (.۴ 
)۴0A N۴۳‏ كمثال نموذجى عن طموحات البلاغة التقليدية . ونجد 
كذلك عند أرسطو تحديدات ومفاهم صالحة تجعلنا نهم الأشكال 
الأدبية الختلفة بطريقة أحسن» إن الأدب كله أخحضع إلى تلاعب 
بالاساليب › ومن ثم فان «تزفتان تدرف _— »TZVETAN 10D0ROV‏ 
یرید أن يستخرزج من الأدب تطبيق قواعد الانواع الخالية من كل هدف 
وهذا ي يسمح بالتغرف على «عالميي الكتابة» و اکتشافهم «فلا ندرس 
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الأثر ولكن امكانات المقولة الأدبية بالقوة لا بالفعل» (تودوروف) . 

إن علم الأدب هذا سيكون له في تاريخ التقد الأدبي المحاصر 
خحاصة قيمة الانذار الخلص: لقد نظرنا مدة طويلة إلى الادب س ۴ 
لاالحظ جيار جنيت ‏ على أنه رسالة دون نظام إلى درجة أوجبت أنه من 
الضروري أن ننظر إلبه ولو لحظة على أنه نظام دون رسالة . «لكن هل من 
المكن أن نعامل الأدب هكذا فقط ؟ ان احتجاجات قوية تتضح ضد 
أحطار التعسف في عمل كهذاء وبالفعل فإن الجمع المہجي لادوات 
التعبير وترتيبها لا يكفى لتحديد «الأدبية» ولا الوصول إلى خحصوصية 
الل الذي اجرد اة من كل أعراض الطابع الايديولوجي والنفسي 
والتارخي والاجتاعي . (إن الاليات التي حللها جاكوسون تحت المجهر 
ليست وحدها إلا شكلا أجوف كالصدف دون جر خاصة إذا أبعدت 
عن القصد الشعري الذي هو علاقة حاصة للغة بالعام وفي الوقت نفسه 
للغة باللغة (هنري مسكونيك — MESCHONNIC‏ .4) «من أجل 
الشاعرية ۱۹۷٠١‏ »). إن النقد الشكلى حين يركز على دراسة النصوص 
والعوامل الأدبية لبعض الآثار فإغا يشل عاولة هامة حراج النقد من الدائرة 
التي وجد نفسه محجوزا فما منذ سانت ‏ بوف » وهي دائرة ضيقة يدور 
فيہا باستمرار ثلاث شخصيات : المؤلف الذي يجب أن «يكتشف» 
والقارىء والناقد الذي يفترض فيه أن يكون أكثر سلاحا من القارىء 
العادي الذي يدعي تعليمه القراءة . لكن أليس هناك سبيل اخحر؟. 

وفي الواقع » فالمطلوب هو الخروج من هذه الدائرة التي لا نجد فيها 
إلا الأفراد» لا لتخصيص العقلانية الجردة للأشكال الأدبية بل لحاولة 
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تحسس الآثار الادبية كظاهرة تسجل في التارخ الجمعي» أي التارخ 
الاجةاعي » وليس كعمل فردي إبداعي ترفمي . 

إن النقد» مهما كان مرهقا منذ أكثر من قرن يناهج التارخ 
الأدبي » قد ظل بعيداً عن التارجخ عنى الكلمة ولم عع أبداً بالبحث عن 
الكانة التي يمتلها انتاج الآثار الأدبية أو استملاكها في حياة الجتمعات . 
وبقي أيضا أن ندرس الأثر الأدبي من خلال العلاقات المعقدة التي تربطه 
بمجتمع معين إذ أن ذلك الجحتمع هو الذي يسمح بظهوره في ظروف معينة 
ثم يقبله عبر التارخ في ميدان الأدب او يرفضه بدل أن ندرسه من خلال 
جلقه انطلاقا من مشرو ع الكاتب الواعي او اللاواعي » ولیس كذلك ف 
طرقه او في نظامه الشكلي الذي يکونه . 

وهكذا يفتح الجال أمام دراسة مزدوجة : دراسة الظروف التارجخية 
لانتاج الاثار ودراسة الظروف التارخية للتعرف عل الاثار على آہا اثار 


- 


أدبية . 


ما يزال هذا النقد الاجةاعي جنينيا» وكل شيء يم وكأننا خشى منذ 
فترة طويلة أن نستخدم من جديد شکلٍ التأويلات الذي اقترحه تين 
والذي يتسر ع كل الناس في اکم عليه بأنه سطحي ومتجاوز » باعتبار 
الأثر تتاج وسط معین وانعکاساً مباشرا لواقع اجتاعي . ان التحليل 
الماركسي ار جخ الجتمعات والعلاقات ال جدلية بين البتيات التحتية والفوقية 
قد ساعد على تصخيح الشكلية المخالية والموضوعية لمنهج ترن. إن 
الفيلسوف الجري لوكاتش قد حدد ضرورة الفهم التارني للأثر الأدبي طبق 
مفهوم «رؤية العام » وبا لخصوص في دراستيه عن «الرواية التاربخية /٣۷‏ 
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1 ح» و« بلزاك والواقعية الفرنسیة ۱۹۲۳۲ و ٠۹٥۲‏ م». وقد تأثر 
به لوسیان غولدمان في دراساته لیکتشف عند باسکال وراسين «الرؤية 
الأساوية» نفسها للعام (الاله الخفي » )١۹١١‏ وهو تعبير يدل على الخيبة 
التارخية لطبقة اجتاعية حولت إلى رسم عام ولا زمني للإنسان . لكن 
الخطر كبير في أن نضحي بالملاح الأدبية الخاصة لمرحلة معينة أو بالأغاط 
الشكلية المطلقة التي تؤثر في احتيار هذا النوع أو ذاك وفي استعماله هذا 
الأسلوب أو ذاكء كل ذلك بحثا عن توفيق هذا النوع بين وضع طبقة 
اجتاعية ما وبين الحاور المامة لبعض الآثار الكبيرة وبقي أن يعمل الكثير 
على هذا النحو»› فروبیر اسکاربیت (۴1۲ E5٥۸۸‏ .۸) وجماعته يقومون 
بتحريات متأئية وجادة ضمن معهد الآداب والتقنيات الفنية الجماعية 
(بفرنسا) وكذلك الذين يستوحون اعمال لويس التوسييه (.ا 
L۸‏ 4) للتفكير في إيجاد الظروف الملائمة لتحليل ماركسي 
للظواهر الأدبية . ا 

لكن شكلا جديداً من النقد الاجتاعي يقع تدخله بين علم اجتاع 
الإبداع وعلم اجتاع القراءة . وفعلا فان هذا النقد هتم بإدخال مکاسب 
نقد النصرص المقواة باللسانيات › ط يعد يسال عن «الوضع الاجتاعي 
للنص» يل عن «وضع ما اجتاعي في النص ». وهو يدعو بالمناسبة 
نفسها أيضا إلى قراءة جديدة للرواية وتأويل أكثر دقة وأكار جدلية 
للعلاقات الموجودة بين العالم الرواني والواقع الاجةاعي . 

ومن المسموح أن نحلم «بنقد شامل» يتوصل إلى تفهم أحسن 
للأدب مستعملا ختلف المتاهج المعروفة اليوم . لكن لا ننس أنه يجب ألا 
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نغالي في قدرات النقد ولا أن تسى الأحطار الناجمة عن اختيار ما ييدو 
مناسبا الأمر الذي يجعلنا نتجاهل الأبعاد الايديولوجية والمذهبية الخاصة 
بکل منہج . إن لكل مدرسة نقدية فكرة معينة عن الأدب» وهكذا 
تتعايش بصعوبة عدة اداب «واقعية ومكنة» . لكن هذا لا ينفي أن النقد 
أصبح بحق من أهم الأشكال في النشاط الأدي العاصر > ومکن ان نری 
ف هذا علامة عل تحول ف الأدب نفسه» هذا الأدب الذي یتوحی 
المراجعة باستمرار ويتساءل عن دوره وعن كيفية وجوده في مكانه بن 
الانشطة الانسانية الأحرى . 
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القصة 


بقلم جاك لاير 
ACQUES LEMPERT)‏ 3( 


۹۷ 


من الصعب أن نعطي تديدا شاملا لقصة ميث تفه كل 
إمكانات هذا النوع الأدبي الذي م یغ يثبت بعد . وفعلا ما هو الفرق بين 
الرواية والقصة رالقصة القصية؟ ان هذه التسميات تترجم غالبا بصورة 
سية طبيعة الأ ثر المقصود؛ فالقصة الواقعة بين ارواية والقصة القصية 
تقطلب تحديدا تقر پبیا سمح بانعکاس ما پیدو ركأنه طبيعتما العميقة» 
ففي الوقت الذي فيه الرواية هي دالا ثر الكبير» الذي یسمح له 
بكل التحولات » فان القصة حكاية قصية إلا أن القصة القصية تبدي 
أيضا هذا التركير لأا حدث عادي يرویه شاهد باخحتصار وهو ف غلب 
الأحيان شاهد عيان ؛ وني الوقت نفسه فإن التارجخ -حكاية » ي سلسلة 
من الأحداث» ولذا فان فولتير. (R۴ا۷0)‏ يسمي «رواية» أو 
«تارخا» ما نسميه «قصة». إن «24216» قصة لكن 
»LAQUESTE DEL SAINT. GRAGLY‏ قصة أيضا؟ وهل قصص الملكة 
نافار (NAVARRE)‏ القصرة مثل ال (HEPTAMERON)‏ قصص قصية 
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آم قصص حقيقية حقيقية ا كانت تسمى قي القرن السادس عشر في الوقت 
E‏ 
الصطلحات لم تكن تعني إلا تعابير ختلفة عن الحقيقة » وليس نتاجا 
خحياليا . فالقصة إذاً سلسلة من الوقائع الحقيقية يقوطما راو » ولم تأخحذ معنى 
الخبر المسلي أو العجيب إلا ابتداءٌ من القرن الحادي عشر . ان العنصر 
الأرل في القصة هو طابعها الشفوي » ففى الجتمعات البدائية كانوا يفرقون 
بين الأحبار الحقيقية (الأسطورية) والأحبار الكاذبة» فالقصص تحتوي على 
دلالة أسطورية طقوسية وتحتوي كذلك على وظيفة تعليمية . ان القصص»› 
مخل خرافة الحيوان والخرافة الحكيمة ء تحل محل الأسطورة وتتزع نحو اخلط 
بين المغامرات البطولية والامتحانات التعليمية کا هي الحال في أشعار 
هومیروس . ان القصة الشفوية انتقال للتجربة وتدرب على هذا العام 
فوظيفة الوسيط هذه موجودة في غلب القصص» ليس الجهوية فقط 
(عادات» فولكلور الح ...) بل الأدبية أيضا . «إن وجهة القصة کا يقول 
أً- فيال ( .۷141 .4) في أثناء -حديثه عن «موباسان والرواية» ‏ أن تكون 
زولا للفجارب ين إتسان يروي وإنسضان أخر أو عدة أناس يمرن زان 
يكتشف عند الذي أو الذي يستعمعون تفسیرا أو إغناء للحكم». ان 
القصة عالم من الاصوات المتامرة والعبارت الميطنة » وهي وان كانت قريبة 
من الخرافة تظهر غموضا يشتتهاء فسواء أكانت حقيقية أم اسطورية فاا 
تسعى في الوقت نفسه نحو الواقعي ونحو الغريب . وهي اختيار بالخصوص» 
احتيار للأسلوب والنبة والهدف . إنا تنزع أكثر نحو تغيبر علاقة كاملة 
موجهة أكار منها إلى العلاقة نفسهاة وهي أي القصة » هجائية وأخلاقية 
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واجتاعية وفلسفية » ومعناها يوضحه القاص أو يصدر عنه» وسواء أكانت 
رمزية أم بناءة فانما نوع من الرؤية الى الحياة والتعبير عن هذه الرؤية ومن هنا 
نفهم اتجاه القصة التزايد نحو المدهش الذي هو حل لبعض الظواهر . من 
الصورة والواقع إلى الخيال والروعة » فان القصة هي ذلك التنو ع في العلاقة 
مع العام والطبيعة . 

إن تور القصة يبين هذا العغْموض بأمائة » فقد کانت ف الأضل 
وني غلب الأُحيان خلفية مشتركة للتارخ والأحكام التي تحول الواقع 
التاريخي إلى حكم أ سطورية . إن القصة في الأدب المصري القدم تظهر 
طابعا مزدوجا للحقيقة (مغامرات سينوحي) وللخيال (قصة الغريق حوالي 
٠‏ ق. م). وقصة (مغامرات حورس وسيث» حولي ۱۲۹۰) قصة 
رمزية وشعبية وتبسط «قصة الأحوين» مغامرات أسطورية حيوانية بيغا 
قصة «الأمير المقدور» كلها مدهشة . أما في الأدب العربي فان «ألف ليلة 
وليلة» حكايات فولكلورية ملحمية مثقلة بتصرفات الفتوة ومشاهد 
العادات رالقصص الحيوانية والغرامية . إن القصة تجسيد» وهي مختلطة. 
مخلفية دينية للحظات عتارة مأخحوذة من الحياة الواقعية . ونجد أيضا في 
الأدب السنسكريتي وخحاصة في «فيد» (بين Ness gs‏ ِ( 
إشارات عديدة إلى قصص وقصص حيوانية 3 هي الحال في السنين الأ 
للديانة البوذية و «الجايتا» . إن هذا الأصل الدينى يفسر عدم التفريق بين 
 .‏ الشعر والتار» وبين الأسلوب الأدبي والأسلوب العلمي» ولمدف الإبداعي 
والمدف التعليمي . أما في بداية عصرنا فإِن )۴۸۸٥٩۸۲۸۸۲۸۸(‏ الذي 
تجد فيه حيوانات تمجد بعض الحكم المتنوعة أوحى بعدة قصص كقصص 
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. (ANDERSON) igwردiİg‎ (GRIMM) ,غ‎ (LAFONTAINE) jig 
ويوجد مصدر القصص الأادبية في المند. القدية في «القصة الکرى.‎ 
إن کتاب‎ . »G€UNAD8¥4 التی کتہہا «غونادھیا_‎ »BRATKAHA 
٠۵١ يروي مغامرة غرامية في عالم شاخر حيث تتضافر‎ «SOMADEVA» 
أما في الصين فلم تأتنا إلا بعض القصص التارخية » ففي عهد‎ 
نجد قصة «ذاكرة مراة قديمة» و «قصة القرد‎ »1۸۸N6G «تانع‎ 
الأبيض» رکا هو واضح فهي قصص حيوان . أما في عصر الامبراطوة‎ 
«وو س لا۷» فنجد. قصة «رحلة إلى كهفن الخالدين» وهي قصة‎ 
ساحرات . لکن عصر قصة (تانغ 1۸۸6) الكبير يقع بعد حكم‎ 
فهنا نجد القصص‎ )۷٥١٦ ۷۱۳( »×04۸- 20۸6  غنوز کسوان‎ « 
الأحلاقية. والقصص التاريخية وقصص المغامرات وأخيرا قصص الحب.‎ 
وخلال حكم الأسر الخمس (۹۰۷ 44) وخلال حكم اس‎ 
«سونغ 80۸0) فان القصة الصينية كانت شعبية ورائعة بتأثير البوذيين‎ 
»11×6 سواء كانت شعرية ام نارية وأحيرا نجد أثتاء حكم أسرة «مينغ‎ 
. قصصا مستوحاة من أعمال سابقة تتمحور حول نقد السلوك والعادات‎ 
وهكذا فان القصة في الآداب القديمة» وحتى إلى فترة متأخرة» كانت‎ 
تحعفظ بأصلها الديني ومعناها المزدوج: إما تعليلية وإما تعليمية» إما‎ 
. مدهشة وإما حيوانية‎ 
اما في آوروبا وني آداب العصور الوسطى » فان النوع المغضل هو‎ 
القصة سواء أكانت ترفيمية أم تعليمية » وهي الانعكاس الصادق لأذواق‎ 


۰۲ 


العصر وعقلياته . وبريطانيا هي التي ظهرت فيا اول مجموعة قصصية 
«قصص کونتربوري» ۱۳۹۰ م» لشوصر » (۴۸٥ل۴۸٥)‏ وهي في 
الزقت نفسه قصة هزلية وأحلاقية ؛ لكن فرنسا هي التي احتل فيبا هذا 
النوع الأدبي مكانة هامة.. ونجد قصة «لذات الزواج الخمس عشرة» 
موذجية بالنسبة لذلك العصر (حوالي ٠٠٠١‏ م) بيا تمثل قصة «جمان 
دي سانتره الصغير» ٠٤١١‏ م» لأنطوان دي لا صال (.14 A. DE.‏ 
#اS)‏ التيار الرسمي . أّما «مغة قصة جديدةء ٠٤١١١‏ م» المنسوبة 
لفیليب بو أو أزطوان دي لاصال»› فھی مجموعة هزلية تكون الئيانة 
الزوجية والنساء أكبر عاورها. هذه هي أهم القضصص المتأثرة 
«بالديكاميرون» لبوكاتش» فأثناء النمضة نجد أن بوكاتش مقلد بكار . 
صحیح أنه یکن أن نجعل من رابلیه «۸۸8۴1۸18» أكبر قصاص في 
«GARGANTUAY g «PANTAGRUELY» jJ one‏ کار من قصة 
وما تتجاوزان بعمقها وعبقريشما اللفظية الانتاجات الأدبية الأحرى . وفي 
ناية القرن السادس عشر نجد القصة تسعى نو التجديد. فهي تم 
بموضوعات تعجب الناس» و«تتغذى بالخيال» المبدع 2 اللاراقعية 
دون أن تفقد طابعها الشفوي . زكان على القصة لكي تعيش أن تتجدد 
کلیا. 


اما في القرن السابح عشر فإن القصة تقهقرت بين آزدهرت الرواية 
العاطفية طفية والبطولية واهزلية والساخرة > فامتصت هذه الرواية القصة أو تجنبتہا 


ا في فرنسا بذرة أدب غني بالقصص إلا ف غهاية القرن . وكان البادىء 
ق ذلك شارل برو )٥. ۴٤۸۸۸01۲(‏ الذي أدحل الأدب الشفوي 
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والطفولي الذي كان موجوداً من قبل في الأدب المكتوب. ان هذه 
القف اة قى اج اما رودت ن اة ا ا 
مناخ محاصر و «خلفية قدية» بارت بسيط . وبعد ذلك تبعته السيدة 
«دولنوا »5۸4101N0¥‏ فکتہبت «الحوریات الشهیة» ۱۹۹۸ م» 
وکتب فينولون ۴ÊN£|L0×N‏ لدوق بولونيا (€106×۴ا8B0 )D1€ D€‏ قصصە 
المليعة بالانتعاش وازل ۽ فقصته «تيليماك ‏ e«يaصeعT‏ » 44(14۹4 
فقد كان ها تأثير مطلق على القرن اللاحق . 

أما في القرن الثامن عشرء قرن العقل والفلسفةء فإن الادب 
السحري قد ازدهرء» ففي عام )۱۷۲٤(‏ ترجم أنطوان غالان__ 
A.6441‏ «القصص والقصص الحيوانية اهندية » لبیدباي 8125۴۸۷ » 
لكنه ترجم قبل ذلك من عام ٤‏ إل عام ۱۷١۷‏ «ألف ليلة وليلة» 

ان القصاصين لا يأحذون العقولية بالحسبان » و القصة تثزع جو 
التعلم سواء أكانت مدهشة أم أحلاقية بيا تجلب الرواية للجمهور ما يريد 
لأنها أكار تجاوبا معه. والقصص الإباحية كثيرة من «معبد جنيد 
۱۷۲١ » 6N‏ » لونتسكيو حتى «الجواهر الخفية > ۱۷٤۸‏ » لديدرو 
دون أن نعد کتابات فزازنون ‏ ۷0158۸۲0۸ »و یجدد کریبیون 
REBL‏ هذا التو ع بقصته «المطفحة» »١۷٣١١‏ وقصته «سوفاء 
قصة احلاقيةء »١۷ ٤١‏ و«اه يا ها من قصة » قصة سياسية وقضائيةء 
«I1‏ 

أما قصاص هذا العصر فهو فولتير بطبيعة الحال» وقد اكتشف 
هذا النوع بعد أن بلخ الثالثة وا-افمسين من عمره وحافظ عليه حتى وفاته . 


4£ 


فقد كتب ستة وعشرين عملا ختلفا همها «زاديغ ‏ 2۸916» ۱۷١۷‏ » 
و «العالم كيف يسير» »۱۷٤۸‏ ال ... وليست الشخصيات عنده إلا 
دمى يحركها وهو الفتان البارع» أما «عور» فولتير فيتجسد في 
شخصيات تخلد مخامراتمم الفكر الحرك وتمتحنه؛ وهكذا فإن 
yT‏ 
الأحلام . ان القصة الفلسفية لفولتير حخليط متفجر من القرحة الواصفة 
لعالم الإنجرام وعال الروحانيات» وها خلق نوعا أدبيا مليعا بالحيوية 
واللامبالاة الصارخة والسخرية اللاذعة . إنها سلاح حاد في المعركة ج 
عند «شويف 8۷1۴۴» (قصة البميلء )٠۷١ ١‏ أو هي حكاية خيالية 
کا نزاها تتضح في نہاية القرن » وهي في أغلب الأحيان تجري راء الغرابة 
على طريقة الرواية الانجليزية «السوداء» مثل (قصر اوترانت ‏ -۸1۴ 01۸۸ 
64م ل ھ. وبول — WAL PO1E‏ -8#» و «عجائب أودولف » 
ANNE RADCLIFFE __ ıl ù 1۷4 ¢‏ , 

وف القرن « »١۹‏ بداً الفرق بين الرواية والقصة جختفي تحت تاثير 
الروائيين فالقضة في أغلب الأحيان حکاية حلام مثل «تريلبي س 
«NODIERY aggagil CYAYY «TRILBY‏ او هي «نزوة» مثل «الحلم 
الذهبى. أو الحوریات ذات الفتات » ۱۸۳۲» للكاتب نفسه. وق عام 
1 أعطى أندرسون أحسن قصصه ومن ثم راح عدد كبر من 
الكتاب fe‏ بهذا النوع الذي سرعان مأ آتخذ كل ألوان القلب والفكر مثل 
«قصص مأخوذة عن شكسبير» ٠۸٠۷‏ لشارل وماري لامب 
LAMB‏ « وقصص دي »DENERVAL». Jji‏ و ابات جندة» جور ج 
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صاند  GE 0RGE SAN2‏ » وكذلك عرفت فقصص الغامرات المدهشة 
تطوراً كبيرا كقصة «يد الجد» التي كتا دي نرفال متأثرا بقصص 
هوفمان »)۱۸١٠١ ١۱۸٠۸(‏ وهكذا آختلطت الدهشة بالقسوة في 
PETRUS — Jı سورتol « YAY «CHAMPANERT — ial»‏ 
۴1 بيغا تنفصل القسوة عن الواقعية في قصص «مرريعي » التي ليست 
قصصا بعنى الكلمة لكنها يبقى فا تحت تأثير بوشكين وغوغول 
وتورجينيف جاتب عجيب ومُمَحَدّ» وهو راجع إلى فن الكاتب . 

والحال تفسها نجدها في «القصص القاسية» »١۸۸١‏ لفيلييه دي 
لیل ادم 1ERS DE LISLE. ADAM‏ تختلط فما قصص حقيقية 
وقصص قصررة هجائية تقريبا على طريقة ليون بلوا 810¥ ..1. لكن 
العناوين يجب ألا تغلطنا فالقصص اثلاث » ۱۸۷۷ «لفلوبير » و رسائل 
من طاحونتي» و «قصص الاثنین» لدردیه 5۸09۴۳ وعدة قصص 
لموباسان  M4044‏ هي أقرب إلى القصة القصية أو الخاطرة . 
وفعلا فان هذا النو ع صار شيا فشيعا يفقد تحديده » فقد خاول بلزاك في 
«قصص عجیبة» ۱۸۳۲» ان جحي من جديد فريحة رابلیه س 
5 التی يبدو آنها آندثرت . وهكذا آختلط «الغريب» بالقصة 
نفسها تحت تأثير الروائيين الألان مثل «القصص العجيبة» لآشم فون 
ACHIM VON ARNIM gi‏ . 

لقد طور القرن العشرون ذلك النزو ع نحو الغريب بكل غناه ولكن 
ذلك تم على حساب القيمة الادبية . ان اخر قصاص «كلاسيكى» هو 
أا تول فرانس ۴۴۵۸٣‏ .4» وهو من أتباع OE ET‏ 


وشكاك ؛ وما زالت قصصه الفلسقية «مشوى اللكة بيدوك 
PEDAUQUE‏ › ۱۸۹۳» و «اراء جیروم ويار ›C016NAF5‏ 
7۳,»«:,م تز من اليسمة الهجائية . لكن قصة رولان رومان .۸ 
ROLAN‏ « ولاس برونيوù‏ . OLAS BREUGNON‏ ۹۱4 » التأثر 
برابليه قصة شاذة عن القاعدة لأن القصة كنوع أدبي بدأت تنتهي بين 
ازدهر الشعر والرواية» وأصبح التخيل هو القصة المعاصرة وهذا رما راجع 
إلى أن القصة لم تكن أبدا نوعا ذا قواعد محددة بل كانت وسيلة للتعبير 
عما هو خيالي ؛ ولذا نرى الان وخحاصة بعد الحرب العالمية الثانية عددا 
متزايد من القصاصين من كل الافاق يحاولون كتابة القصة التي تشوه كل 
مرة لكنها باستمرار تحاول أن تنمض من رمادها مثل قصة «العنقاء» 
للارجنتيني ج. ل. بورج 80۸6٤8‏ .1 .3 الذي هو بدون شك أكبر 
قصاص في عصرنا؛ ومن أعماله : «خيالات» و « اليف ۸1۴۶۴۸» و 
«تحريات» النقد الذي هو النقد والكتابة والخيالي » وهي جميعها تؤسس' 
طا أدبيا تكون الحكاية فيه «صافية» في حد ذاتما «كفكرة» القصة 
نفسها» وهى بذلك تكتشف من جديد» وعبر متاهات المعاني» أصوفا 
الدينية والسحرية اللقول . 


۷ 
القصة القصرة 


بقلم فريدريك دیلوفر 


F. DELOFFRE 


SN 


تارج الاقظة 


إن اللغة الفرنسية» كباقي اللغات الرومانية» تملك منذ العصر 
ابوسيط لفظة )١0۷۴1۴(‏ بالمعنى الذي في «أخبار باريس» و «أخبار 
الخارج»»› فانتا نقراً ملا في «أغنية رولان» : «أا السادة» قال غانس» 
ستأتيكم الأحبار ». ومن هنا يمكن أن نحدد الحبر نفسه بلفظة 
VEL) ˆ‏ ومكن كذلك أن نفسر المقطع الاتي من «القارس ذو 
الأسد» لکریتیان دي تروا (1۴8 ۲0 2€ )C۴.‏ : 


و يجن ري , ,اجار 

والبعض الاخر يتكلم عن الحب 
مع العلم أننا لا نجد في اللغة الفرنسية للفظة )۸0۷ELE)‏ أي آستعمال 
عكن أن يلحق بالاستعمالات المعاصة الدالة على نوع أدبي معين . وکن 
یبقی ن هذا الفظ قد طراً عليه بطبيعة امال تطور مغين ء فبالإضافة إل 
معنی «الأحداث امجهولة» زيد عليه معنى «اللبر اتجهول»› ولذا فحين 


أوصل إلى فرنسا من قبل ولف «مئة خبر جديد» حوالي Lt‏ 
يعد عریبا ان تأقلم مع مثيله الايطالي آي انه عيارة عن حالاات 


مروية . 
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القصة القصيرة الإيطالية 


إن الجدة التي يستطيع أن يزعمها صاحب مئة حدث جديد هي 
جدة في الشكل أكثر منها في احتوى لأن غلب الموضوعات ليست 
جديدة . وقد عرفت الأنواع المعتمدة على الرواية رواجا كبيرا في العصور 
الوسطى تحت أسماء ختلفة. كالحرافات والأحلاقيات والأمثال اتح ... 
والقصة القصية تتناول الموضوعات نفسها وهي في أغلبما فولكلورية . إن 
التاثير الإيطاليء تاثير بوكاتش وبوج» نحس به في طريقة تقديم هذه 
الحکایات التي تروى كل واحدة منها على لسان راو مشخص » وهي مبنية ‏ 
بشكل مقسم بدوره إلى أقسام عديدة «أيام» » فملخص القصة الرابعة 
عشرة يعطي مثلا على ذلك : «إن القصة الرابعة عشرة قصة المنخم الذي 
حيب امال ابنة امرأة فقية لأنه جعلها تعتقد أن انتما ستلد طفلاسوف 
يصبح البابا» وحين حان وقت الولادة أنجبت بنتاء وهكذا آكتشف المنجم 
المزيق ففر من البلد هذا السيب » . 

وحين أخحذ لافونتين هذه الحكاية» حاقظ على روح القصة 
الإيطالية عندما ركز على الاية ببيت شعر رائع: 

«وأنجبت لالمرأة بشساا» 


نحو القصة القصيرة الفرنسية 


إن القرن السادس عشر بفرنسا هو قرن القصاص . فرابليه- 
5 مثلا يدحل في أعماله حكايات مستوحاة من التقاليد الخرافية 
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القصة القصيرة الإيطالية 


إن الجدة التي يستطيع أن يزعمها صاحب مئة حدث جديد هي 
جدة في الشكل أكثر منها في الحتوى لل غلب الموضوعات ليست 
جديدة . وقد عرفت الأنواع المعتمدة على الرواية رواجا كبيرا في العصور 
الوسطى تحت أسماء مختلفة . كالغرافات والأحلاقيات والأمغال الح... 
والقصة القصية تتناول الوضوعات نفسها وهي في أغلبما فولكلورية . إن 
التأثرر الإيطاليء تاثير بركاتش وبوج» نجس به قي طريقة تقديم هذه 
الحكايات التي تروى كل واحدة منها على لسان راو مشخص »› وهي مبنية 
بشكل مقسم بدوره إلى أقسام عديدة «أيام» » فملخص القصة الرابعة 
عشرة يعطي ملا على ذلك : «إن القصة الرابعة عشرة قصة المنجم الذي 
خيب آمال ابنة امرأة فقية لأنه جعلها تعتقد أن ابتتها ستلد طفلا.سوف 
یصبح الباباء وحين حان وقت الولادة أنخبت بنتاء وهكذا آكتشف المنجم 
المزيف ففر من البلد هذا السبب » . 

وحين أخحذ لافونتين هذه الحكاية» حافظ على روح القصة 
الإبطالية عندما ركز على النباية ببيت شعر رائع: 

«وأنجبت للرأة بنتسا!» 


نحو القصة القصيرة الفرنسية 


إن القرن السادس عشر بفرنسا هو قرن القصاص. فرابليه- 
6 مفلا يدخل في أعماله حكايات مستوحاة من التقاليد اخرافية 
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ومن ۰«معة حدث جدید» ونویل دي فایل_ DE ۴A1‏ ا06 بعل 
الفلاحين يتطقون بعبارات وأقوال من الاضي في كتابه «أقوال شاقةء 
۷ إلا أن هذه الاثار لم ترتب كقصص قصية . وبالمقابل فان 
«الاستراحات الجديدة» »٠٠١١۸‏ المنسوبة إلى بونافنتير دي بريه 
BONAVENTURE DE PERIERS‏ .: اة «المبت امورو 
HEPTAMERON‏ «الذي ظهر بعد وفاة مارغریت دي نافار ×٥.‏ 
ENA VARFE‏ في العام نفسه يلتصقان أكثر بالسنة الإيطالية . ونجد 
اُشخاصا کٹیین مثلا متاثرین ب (بوجه ۲۵06۴ وستارابارولا۔ 
3R APR‏ )و ب( بوکاتش) مثل مارغریت . لکن اطبتامیرون یدل عل 
تطور مفيد . ان مارغريت» وهي ال جدية التكوين والزاج» ترى أن عاطفة 
ا لحب يكن أن تعطي شيعا اخر غير السخرية کا بين ذلك بوكاتش في 
«فیامتا_ »»۴M٤1۲۸‏ فكثير من موضوعاتما لاعلاقة له بالفولكلور 
مغل «قصة لورانزاسيو  10۸۴2۸٥٥10‏ » الذي أوحى ل (موسيه) 
MUSSET‏ Jlıدlaly‏ والأفكار الجادة التى وجدت ها مكانا في القصص التي 
بدت طول وشينكمر هتا افطزر بفضل التأئر الايطال» فامداء من 
عام )٠٥٥۹(‏ ترجم بيار بواستيو _ P1ERRE B0^181⁄U41‏ وفرنسوا 
بلفورڀ — BELLEFOREST‏ .۴ قصة يز داد طوطما باستمرار إلا أن المترجمين 
الفرنسيين أدخحلا على النص .الإيطالي بعض التعديل الذي ينمي المقاطع 
ذات الطايع البلاغي كالمناجاة مثلا. إن هذا الأثر يساعد على إيضاح 
الطابع المزدو ج لقصة قتل وقصة حب التي كان يسعى نحوها هذا التوع 
بفرنسا. وهذا ما تبينه مجموعة جاك ایفیر ‏ ۲۷۴۸ ذات العنوان : «ربیح 
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ايفير» ٠١۷۲‏ م» التي لا تحتوي إلا عل مس قصص يشغل التضخم 
البلاغي فبها حيزا واسعا. 


إن القصة الأساوية لأنهم ل يعودوا يستعملون فقط القصة 
القصية_ مستقلة لا موضوعها فقط بل بإخراجها . إن التأطير رظروف 
الرواية ‏ تقديم الرواة التعليقات ) الذي اهتمت به مارغريت كثررا قد 
آحتفی نہائیا . 


تأثير القصة القصيرة الإسبانية 


لقد حدث تأثيز جديد بطريقة جدية إلى درجة تحور معها مفهوم 
نوع القصة القصية نفسه وذلك في الوقت الذي كان يواصل فيه 
« بيتنكور — »BETHENCOURT‏ بکتابه «القصص المأساويةء «I314‏ 
في بداية القرن السابع عشر طريق إيفر ‏ وإن كان الأول أكار فنية بيغا كان 
الثاني يطور القصة ليصل بها إل أبعاد الرواية کا في قصته «إليويز أو البراءة 
نة دت اساي ى عضر 411۴١‏ بد لط الف 
بریفو ‏ ۸6۷05۳ ذلك بطريقة واضحة وهو العارف بالرواية وبالرواي 
تفسه في كتابه «ضد ومع» بقوله : «إن الايطاليين يسمون قصة كل 
الأحبار المسلية» ركل ما تضمه تسمية قصص وقصص قصية عندنا 
وإذاً فقد حصل لنا النوع الذي يحمل هذا الاسم من الإسبان وليس من 
الطليان ول رم . سرفنتس . N. ERA N18٤5‏ شرف اختراع هذا النوع من 
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القصص الأ كثر جدارة من كل ما كان عندنا قبل أن ينشر قصصه الائنتي 


عشة . 

إن وضع لافونتين يوضح ملاحظة بريفو فبينا مى مجموعته الأولى 
التي طبعها عام )٠٠٠١(‏ «قصص قصية شعرية مستخرجة من بوكاتش 
وأرسطو » نجده يصلح المصطلح في ال جزء الثاني الذي ظهر في السنة التالية 
بالعنوان التالي : «القسم الثاني من القصص والقصص القصيرة الشعرية 
للافونتين» . وقد ظل هذا العنوان في ال جزء الثالث ( ۱٦۷١‏ م) بيا آخحتفى 
من الرابع الذي أصبح ا بلي: «القصص الجديدة للسيد لافونتين› 
6٤‏ مح». وهذا يدل على أن مفهوم القصة القصية على الطريقة 
الإيطالية (بین عام ۱٣٠1۰‏ م ۰ م) الذي کان يعني خبرا موجرا 
مرحا أو على الأقل مسليا ومبنيا على «رأس»» قد ترك امجال نہائيا مام 
مفهوم جديد الذي يجب على الاسبانية توضيحه . 

لقد عارض شارل سوریل «ا80۸۴ »٥۸.‏ في فصل الروایات 
المعقولة والقصص في كتابه «المكتبة الفرنسية ١٠١٤‏ م» بين القصة 
القصية الاسبانية والإيطالية ببعض العبارات فهو يقول مثلا : «إن الاولى 
يكن أن تقرأها النساء بدون تخوف» لأمها محتشمة وأكثر تلاشما مع 
الظروظ وأكثر طبيعية». «وهي تشتمل على نط من التقديم المتنوع 
وخحاصة القصص القصية الفوذجية» لسارفنتس الصادرة عام ١١١۳‏ م 
وفيها تنوع في وصف البيعات مثل الغجر في «الجيتانيلا»» وحوارها 
طبيعى جدا وفيا معتى لنسبية الأحلاق تبعا للبيعات .. » 

إن تأثير القصة القصية الأسبانية في فرنسا لا جال للشك فيه فهو 
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م يسهم فقط» ج رأيناء في تغيير دلالة اللفظة بل إنه مجعل القصة 
القصية رواية درامية صغية وذلك بالإسراح في تطور بلفوريه_ 
BASU E41  ویتسإوبو BEL LEFORET‏ وجاك إیفیر وغیرهم . وهذہ 
الرواية مروية غالبا بضمير الخاطب » وخاصة في طريقة القصص القصية 
الموجودة في أنناء رواية ما )ا فعل ١‏ سكارون. SCAR RON‏ «الرواية 
المزلية» » وهي تحتوي عادة على قصة حب تعترضها عقبات وهذا ما 
يظهر بالفحديد في «القصص القصية الفرنسية » ١٦۲١‏ م». لبواروبير 
BO1ROBERT‏ » وأحيرا في «القصص القصية الفرنسية او تسليات الاميرة 
اورلي  »AR|1۴‏ 9۷ ۱» لسیغریه__ S٤56۸418‏ . إن ميزة القصة 
القصية » بالمقارنة مع الرواية» )ا يقول سيغريه هي «أن تستمد أكار من 
التاريخ» وتحاول أكار أن تعطي الصور کا نراها عادة لا کا يبينما لنا 
خيالنا ».إن القصة القصيرة » هذا النو ع القريب من «التار ج»» تتعارض 
مع «مخيلات الرواية لأنها مرتبطة بالواقع أو بتقليد الواقع » . 


خراب الرواية وانتصار الأنواع الصغيرة 


في الوقت الذي تبدو فيه العشرية ٠١٦١ ٠٠٠٠(‏ وكأنا 
ركد الرواية الكبية المخسلسلة مع الأنسة سكيذ يري __ ٤۸۷‏ 9ا8C»‏ 
فان العشر السنوات التالية تم فا احتفاء هذه الرواية وتيديلها بالاثار 
الجديدة الناجمة عن القصة القصيرة» فابتداء من عام ٠١١۸‏ م تظهر 
القصة الأألى لأنسنلین  ANE]‏ متبوعة بقصة «أميرة مونبونسييه- 
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111Y MONPENSIER‏ ¢« للسيدة لافاييت  14۴A YE۲٤‏ التي 
يسميما سوريل قصة قصية أيضاء وهي قصة حب حزينة في إطار تارخي 
حدد إذ تدور أحداثها في عهد هنري التالث . وکا يلاحظ سروريل في 
«المكتية الفرنسية» فان عدداً كبيراً من الناس صار يعجب أك 
بالحكاية الطبيعية للمغامرات الحديثة» كتلك التي یراد تمريرها على آنا 
-حقيقية وليس معقولة فحسب » . 

ان القصة القصية التي امتدت أبعادها حتى صارت «رواية 
صغية» تختلط دوما «بالتار» ؛ وهي التي کان يقال عنها من 
«ظريفة» و «تاريخية» . «وقد أصبح و القصص القصيرة في 
الغالب قصة حب يتخللها القدر » وتنهي نهاية مأساوية نوعاً ۶ SK‏ هذا 
الإطار المعاصر والإيجاز والشعور بالحقيقة موجود حتى في تلك الآثار التي 
ل نستطيع ذكرها هنا للوهلة الأول مثل «الرسائل البتغالية » »١1٠1۹‏ 
لخويراغ _ LER AGUES‏ والتي يكن أن نسميما «قصة في شكل_ 
رسالة» . إن «دوم كارلوس» ١١۷۳‏ م» و «مؤامرة الاسبان ضد 
جمهورية البندقية فی ۱٦۱۸‏ م» لسان ريال ۸۴41 .5 ٤(‏ ۱۹۷ م) هي 
قصص قصية تاريخية متطورة؛ وكذلك «أمية كليف_ 8٤۷٤ا‏ » 
۸)» تعتبر قي نظر المعاصرين «قصة قصية تاريخية» أو «قصة 
قصيرة طريفة » . 


من القصة القصيرة إلى الرواية الجديدة 


حمل أي من الاثار التي ذكرنا انفا اسم «رواية» . وصحيح 
1۸ 


أننا لم نعد نرى تلك الروايات الضخمة ذات الألفين أر التلائة آلاف 
صفحة المليئة با مغامرات الرومانسية التي تجري أحداثها في الزمن القدي إلا 
أن القصص القصية انتقلت من الصفحتين أو الثلاث صفحات في نباية 
القرن اللخامس عشر إلى المحة والععين صفحة في التصف الأول من القرن 
السابع عشر » فقد صارت تصل الآن إلى الثلاث أو الإيعمائة صفحة أو 
حتى أكار. ونجد فيا موضوعات معقدة وشخصيات متعددة وتقنية 
منتظمة . إن ال جانب الرومانسي ما زال مستمرا فيما ولكن بطريقة ملطفة ؛ 
ولیس غریبا أن يظهر مصطلح «الرواية الصغية» ليدل على هذا النوع من 
الأعمال . وقد لااحظ موريل في «المكتبة الفرنسية» أن القصص القصيرة 
الطويلة التي تحكي مغامرات عدة شخضيات معا تعتبر روايات صغية» 
لقد ظهر نوع جديد مشتملا على مستقبل الرواية الفرنسية لمدة قرن على 
الأقل . وقد ظهرت نظرية لذلك ابتداء من عام (۱۹۸۳ م) للسيد دتي 
بلیزیر ‏ ۸181۔۶1 0۴. فی کتاب بعنوان «أحاسیس حول الرسائل 
٠‏ والتاري» مع الاهتام بالأسلوب» . 

وتحدد نظرية السيد دي بليرير المبنية اساسا على أعمال السيدة 
لافاييت «الرواية الجديدة_ فهو يسممها هكذا وذلك بربطه هذه 
الكلمة بكلمة «تارڅ» وبالايجاز (جزء أو جزءان) » وبالمعقولية المادية 
والاحلاقية » وبإطار معاصر» و«بحركة خفيفة» تسمح بإبراز حد 
صغير ' يستطيع الكاتب أن يجسده بقوة وبطريقة محسوسة : «وكذلك 
بإدخال الأفكار الذكية والحكم القصية وأخياً بتجرد الكاتب الذي 
يسمیه دي بلیزیر عدم الاهټام» . 


التارج والقصة والرواية ف القرن النامن عشر 


تعد المسألة في القرن الثامن عشر مسألة قصص قصية بل 
مسألة تاريخ» فقد أصبح هذا النو ع أهليا بصفة واسعة» وإن كان متأثرا 
« بالقصص الماساوية» لباندللو _ 840۴110 وبالطريقة الاسبانية التي 
ما زالت تحتفظ بلمح من القصة القصية الإيطالية وهو التأطير. فهذا 
النوع يستطيع مثل «البتاميرون» ان ينسج خيوطا بين «القصص» 
الختلفة مثلما هى الحال في الحموعة الجحميلة لروبرشال _ 83۸11۴8 .۸ 
التي تحمل عنوان «الشهيرات الفرنسيات  »»١۷١١‏ وهي إحدى 
الروائع المنسية في الفن الروائي الفرتسي » وفيما بذور أعمال متنوعة كتلك 
التي عند بريفو » ولاكلو وبلزاك وستندال» أو التي تكتفي بتقديم أولي 


: لبعض حالات الراوي مثل «قصة فارس دي غریو ودي مانون 


ela « «DES GRIEUX ET DE MANON- LESCANT —ٽilg‎ 


الحالات التعلقة «ذكرات رجل متاز ومغامراته» /۳١‏ ۱۷۲۸» أو 
«قصة ترفیر. ۸۷۱۴۸۴ "» في الاجزاء الرابع والخامس والسادس من 
«حياة ماران« lkرفg‏ — MAR1IVAUX‏ . 


نری من هذه الأمثلة أن التارخ ليس متنافيا مع الرواية الحديدة لانه 
يستطيع أن يحتوي على الشخصيات نفسها والاطار المماثل بأسلوب مغاير 


الرواني نفسه . 


NY 


أما التو ع الرواني الموجز فلم يخعف بل يجب الببحث عنه تحت اسم 
«القصة» » كقصص الجحنيات » والقصص الشرقية » والقصص الرمرية› 
والفلسفية التي ازدهرت طوال ذلك القرن ؛ ولم تشعر بميلاد نوع موجز إلا 
مع «القصص الاحلاقية › 1¥« jA MARMONTEL — aig‏ 
نوع درامي يدم عدة أعمال تعطي بعضها بعضا قيمة ‏ باختلاف 
النبرات . ثم بدت قصة ميزمي وموباسان تظهر في الأفق ولكن ذلك يدل 
على أحمية الثورة الرومانسية على المستوى الأؤروبي حيث كادت المعطيات 
الجديدة أن تمحو الصورة البدائية لهذا النوع . 
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الرواية 


بقلم : میشیل زیرافا 


MICHEL ZÉRAFFA 


ان الرواية في مستوی اول نوع «سردي ناري»» وني مستوى ٿان 
يكون هذا القصص «حكاية خيالية» . وفي الوقت نفسه خيال ذو طابع 
«تارخي» عميق . وأحيرا فان الرواية فن: في اجزائها کا في كلها. وهي 
تبرز في شکل خطاب موجه لیحدث مفعولا «جهالیا» بفضل استعمال 
بعض «الحسنات» . 

ان الألفاظ الموجودة بين قوسين في هذا التعريف الغلائي المستويات 
ذات تلازم واسع وکل واحد منہا جب أن يؤخذ بکل معانیه: في معناه 
العام کا في معناه اللخاص راستعماله الاوسع في الوقت نفسه. 

وھکذا فان مصطلحي «نوع» و «سردي» مټايزان عن بعضهما 
بعض لكنہما متكاملان لأن الرواية في بداياتما م تكن إلا نوعاً اخر محددا 
من قبل (ملحمة» شعر غناني أو حتى «رواية شفوية») جعل في حالة 
القص التتابع . إن الخناء قد أصبح قصة وقصة مكتوبة بلغة سهلة للفهم » 
لغة غير علمية . وكان على الرواية أن تعكاثر لمدة طويلة «من القرن ٠١‏ 
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حتى القرن »١۷‏ على هامش الأنواع ذات الطابع الميثولوجي «الأسطورة 
أساسا» . لقد احتطت الرواية باحذها عدة عوامل جوهرية من لغة كانت 
تسقط عالم الإنسان على العام الإفمي الأزلي بواسطة أبطال . إن التعبير 
المصور «رواية نهر» يتعلق بتكوين القصة. الرومانسية نفسها. ففي 
الوقت الذي تنتمي فيه الأسطررة والملحمة ال «نظام» فان الرواية تبرز 
ولا «كجريان» يأحذ معه اللغة الملحمية الأسطورية ويجزئهاء هذه اللغة 
التي ستغنى بعدها بالأحبار التارخية » وحوارات المسرح» وبا لمظاهر المتنوعة 
للكلمة النبيلة أو الشعبية . إن هذا الطابع الغريني للرواية «فالرواية تقع في 
رافد كل الأنواع» يفسر البطء الذي مرت به الرواية من شكل سردي 
بسيط ومبم إلى نوع «أدبي» مدد جيدا وان كان متعدد المظاهر کا 
يلاحظ بيار غريمال ‏ 0۸1۷41 .۴ فيما يخص الرواية الإغريقية . ونحن 
نعرف أنه لم يعط أي مكان للفن الرواني منذ أرسطو حتى بوالو 
۷ بججانب البلاغة والشعر والتراجيديا والملهاة؛ ويبدو أن الرواية 
كانت تنمو بالمصادفة ضمن الفضاءات التروكة حرة من طرف الفنون 
الشعرية الأحرى . وقد مر وقت طويل قبل أن يفهم أن هذا التطور المامشي 
و «العازل» هو الذي يعطي الكتابة الروائية أصالتہاء وأا كانت تستمد 
قوانينها من تلك الحرية الظاهرية : فهي نوع يوجد في وسط الأنواع» 
وقواعدها هي نفسها تلك التي كانت ترفض الأنواع الأحرى تطبيقها على 
نفسنها . لكن الأهمية التي عرفتما الرواية أكدها بوالو عام ٠٦۷٠١‏ في كتابه 
« حوار أبطال الرواية » . وعد ذلك بسنة يطرح الأب هوي» ۸۷۴۲ في 
«رسالة دراسة حول أصل الروايات»» نظرية أولى للرواية 
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مقارنة أشكاها ومدلولاتما رقيمتما الأحلاقية «بالقصائد الملحمية» التي 
نشأت الرواية عنها . أما القرن الثامن عشر فإنه كثيرا ما يطري على الرواية 
كنوع أدبي كبير» ويتمشل هذا الإطراء في «مدح ريشارد سون» لديدرو ‏ 
1ER‏ في متتصف القرن » وفي «فكرة عن الروايات » للماركيز دي 
ساد MARQUIS DE SADE‏ وبصورة أوضح» فإن الرواية 
ارتقت إلى مستوى «الأدب الكبير» بسبب «واقعيتما» . وعلى هذا 
الأساس فان هيجل سيدمجها قربا في «الجمال» . 

إن السرد الروائي ناري في الواقع» وهذا إذا أخذنا هذه الصفة 
معناها المزدوج : «مكتوبة بالتثر» و «ضد المثالية» . وحتى ان كتبت 
الرواية شعرا فإنها تقرب إلى النار باستعمال لغة «دارجة» » لغة للتخاطب 
تستعمل يوميا من بعض الطبقات ذات الامتياز دون أن تكون لغة 
للجميع : فالظاهرة السردية المسماة «رواية» زرعت على اللغة الرومانية 
نصف العلمية ونصف الشعبية » وهي لغة وطنية منطوقة ومكتوبة من أولفك 
الذنن ردن أن بكري انه واد ها إن لمرن الا 
والسياسية والاجتاعية التي حددت ظهور الرواية في الغرب المسيحي ها 
مشيلامما في الاسلام والیابان والصين خاصة» فان السرد الرواني هنا أيضا 
جاء نتيجة ضرورة تخاطبية . إن 3 طابعا «مفیدا» . 

إن الرواية ثارية خحاصة لكونها تواجه الروح الإنسانية بامظاهر الأكثر 
دقة بل الأكثر تفاهة لوجود البشر وهذا على جميع المستويات الاجتاعية 
والنفسية والأحلاقية . ان حاصية الرواية هي أن تبين مقاومة الوقائع والأشياء 
للأفكار والمثل. وسيكون هما دور خاصة في مواجهة واقع الرغبة بحقيقة 
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ا لحب . إنها «ملحمة بورجوازية حديثة تعير عن الصراع بين شعر القلب 
ونر العلاقات الاجتاعية . ».إن هذا التعريف افميجلي يتعلق برواية القرن 
الثامن عشر الأوروي ولكن يجوز تطبيقه على تكن القصة الروائية نفسها 
لأنها تعبر عن أحد أهم أهدافها : إدانة الوهمء ولذا فإن «السخرية» من 
آم البنيات المهيمنة في عمال بترون ‏ ۶۴۳۸0۸۴ ورابلیه وسرفنتیس دون 
أن تسى الروائيين العرب والصينيين . لقد بدأت الروية بتزع الأسطورة عن 
الأهة والأبطال الذين أعادعيم إل المستوى الإنساني ؛ ثم بنزع الخداع من 
خلال أعمال باك ,ذ|— BECKETT — ٽıكıy KAFKA‏ . 


و ا ی بک ا النقدية › 
فمقابل «الارهام الضائعة» هناك كمية من القصص يكن أن نسمما 
إجخالا «الأوهام الممنوحة» تلك التي تمجد «الشعر القلبي» بلا واقعية 
تامة . لكن هذه الروايات سواء أكانت فروسية أم عاطفية لا تشد من 
قاعدة التارية » لأ الروائي ينظم نفسه بحيث يدخل أحداثا وعواطف خارقة 
للعادةء بل غير واقعية في ما هو يومي وعادي . إن الرواني غير الواقعي 
وا مالي ججعل اللامعقول سوسا : فالملايس والديكور والمناسبات كلها 

حقيقة إلا «الوضح» الذي يضع فيه أبطاله» فالعالي فيه فيه متنکر في زي 
٠‏ الخاص» واللازمني في الزمني . 


وها نحن بصدد المستوى الثاني لتعريفنا: الرواية قصة خيالية خحيالا 
ذا ابع تاي ميق . وحن ترید جہذا الاقتراح أن نطعن في ثلاثة مواقف 
ل لأا حاطقة بل لہا سطحية » اوا أن الرواية «عمل خيالي » وثانیہا أن 
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أساسية في إبداع الفن الروائي . إن كتابة رواية لموبيان هي بالتارخية . 
تطورها يرتكز على الزمن «زمن الساعات أو الزمن الذاني» وأخياً آن 
الرواني يحكي تارا أو لكيه . وسنطرح بالعكس أن مفهوم «التارج» 
«المعرفة التاريخية» لكل مظاهر الواقع «الإنساني ولا» تتحکم بطريقة 
أساسية في إبداع الفن الرواني . إن كتابة رواية موبيان هي بالتارجخية . 

إن هدف وجرد الرواية هو أن تتناول الإنسان وانجتمعات الانسانية 
التي تعرف في الوقت نفسه أنها دخلت التارجخ وتفهم أنها تعيش تاريخاء 
ونلاحظ أن تارج البشر مصنوع من طرف البشر أو على الأقل من طرف 
بعض الحموعات البشرية . وتحتل فكرة التفكير «المسؤولية» حيرا أساسيا 
في تكوين الرواية . وجب الملاحظة أن بطل الرواية > على عكس البطل 
اللحمي أو التراجيدي « لايتهم الاهة» ؛ فقد بین الان ۸۸1۸۷ «نظام 
الفنون الجميلة» »٠۹۲١‏ أن الشخصية الروائية موجودة في الحاضر أي 
يماض وممستقبل أرضيين . وبهذه المناسبة يمكن أن نقارب بين معنى 
الترااجيدي والروالي) ففي التراجيديا يريد الانسان أن تحصل تسوية ذات 
طابع قانوني «ولنفكر هنا في اوريستي 0۸۴511۴» بين قوة الألة وبين. 
نظام المدينة «القوي هو أيضا» . لکن الرواي ومنذ نشأته «وذا يظهر» 
يريد أن يعبر أكثر من أن يكون مدى متوسطا بين الإلهي والبشري : 
فالرواية تؤكد التاريخية الصيرورة بالعلاقة بين العلة والمعلول لكن 
المظاهر الانسانية وبالدرجة الأول مظاهر مجموعة اجتاعية «اقطاعية» تومن 
بالتارجخ لأنها تريد أن تقوي وضعيتها وتدعم حقوقها في التعاقب معا ا في 
الترقيات المستقبلية . ونلمس استمرار هذه العلاقة الحدلية بين «قانون ما» 
يجب الدفاع عنه وبين «حركة» يجب الحفاظ عايما في جوهر الرواي حتى 
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الفلث الأرل من القرن العشرين على الأقل. إن «جمان دي ستتره 
لخر _ PANCA —l|سنlq gil, «PETIT JEHAN DE SANTRÊÉ‏ .$ 
والشخصية البيكاريسك رراسنينياك  ۸۸8۲10۸۸٥‏ وجولیان سوریل 
soREÎ‏ 1۸ل و إما بوفاري (وكذلك شخصيات الرواية الصينية «حلم 
في سداق أحر»)» ہا كلهاتؤمن ب (أحداث) لأا 
تومن بالرق وذلك كمكافأة منطقية جهودها» ولعقولية أفكارها» ولإرضاء 
اتجاهاتا . وھکذا فان الرواية الطبيعية تبرز» ايدو 
کائنات وضعت عل هامش التار ج » حرومة من المستقبلولارتقاء. 
اغالب بط ال الروايةالحديفة «ستافووغين 
«المسکونون»لدستويفسکي »و «ستیفان دودالیس 2E0۸118‏ .8"») 
ستری أن التار جخ (بل التاريغية) كاذب .. لكن هذا لا بحرمهم مني 
ضرورة أن يعيشوا تاريخيا » ويضطلعوا بظرفهم التاربخي و (الاجتاعي) . إم 
يعرفون إن انسحابهم من هذا الظرف يعني اختيار الموت» وإذا اختاروا 
اموت فليس من أجل نفي راقع آلتارج بل لكي «يتهموا» هذا الواقع 
ویرفضوە . وهکذا فان آiyتjı QUENTIN COMPSON _. ù‏ 
«الضجيج والغضب » لفولكنير» يحطم ساعته قبل أن يقتل نفسنه. إن 
الزمن هو بالفعل «رمز» الوضع التارغي للإنسان. إن عبارة «رواية 
المرب» تشير تماما إلى أثر أدبي متواطىء مع واقع الصيرورة التارخية المحم 
ولمكون من تسلسل للعل والمعلولات . ) 
)١(‏ البيكاريسك: كلمة اسبانية تشبه عندنا من المقامات في بعض جوانبه . 

بطل «الا حمر والأسود» لستندال 
(۲) من أبطال رواية أوليس جويشد 
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لکن الارخ کتابة ولا يوجد تار دون نص تارغي ؛ والرواية 
معاصة» أو هي تأي بعد العروض الأزلى وبعد العلاقات الل للأحداث 
امربوطة فيما بينما في الزمن وحسب منطق موضوعي . وعلى الرواية ا قال 
سارتر » أن تؤرخ الوجود: » فهي معاصرة للقصص التاربخية الأزلى أو 
تسجل حلفها وني إثرها . وقد أرخ الروائيون الأرئل ما هو فوق _ إنساني . 
وکلما تطورت الرواية كلما اتضح طابعها ووظيفتما «الوقائعية» . وقد كان 
لروائيون الأرائل وقائعيون أيضا ثم قدم سفانتس » وديدرو » وبلزاك » وزولاء 
وهنري جيمس » وبروست الدليل على أن الكتابة الروائية موازية لطرق كتابة 
التار جخ المتتالية وبالأحص لفلسفات التارجخ المتتالية . 


لكن هذه التوازنية بعد أن ظلت مدة طريلة «انحيازاً» ستأحذ 
شکل معارضة «جذرية» من قبل اكير الروائيين المحدثين › فالتارج والرواية 
بالنسبة لبلزاك متحالفان تماما أما بالنسبة الى فولكنير فان الرواية» عكس 
ذلك» جب أن تلغي حط الصرورة التارجخية وعلى كل حال» فان الرواية 
سواء أكانت حليفة للحتمية التارتخيةأم نافية ها » ترتكز على حضور التاريخ 
الوقائعي الموافق عليه كليا من طرف بازاك » والمشبوه بعد عند ستندال 
والمعد غير معقول عند فولکنیر . ان الرواية «تتزو ج» التارج أو «تعانيه» . 
ونقول إا إن الرواية تة تقدم دوما إلى القارىء «معاملة» معينة ة للواقع التارخي 
الذي يظهر بمعاملة معينة للزمن : فالرواية هي الأولى والزمن هو الثاني . 


ونری هذا جيدا إذا أخذنا بالحسبان مصطلح «الروائي» 
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وبا للخصوص في الملهاة الصغية «الروائيان» ٤‏ ۱۸۹» لادمون روستان 
E. ۸‏ » فالبطلان روائيان لأنهما يرفضان الواقع الاجتاعي العاطفي 
البورجوازي الصغير الذي كان بإمكانه أن يصل بهما إلى الزواج بطرق 
مسطحة ؛ وحينها يخترعان سلسلة من الصعوبات المتاهية التي تنقلهما من 
مغامرة لأحرى إلى زواج حقيقي مبني على الحب . وبهذه الطريقة يختطان 
من جديد حريطة «الحتان» ويعيد ان كتابة تارج بإحكامه الشديد للعلل 
والمعلولات» هو أكار تارخية من التاريخ الحقيقي (الذي توضع داخله 
المتاهات) . ونصل الى المعاينة نفسها إذا أخذنا مصطلح «الرواني» جعنى 
«ما يتعلتق بالرواية كمؤلف» في كل عناصرها من الشخصية إلى التاليف . 
وحتى إذا كان الأثر خياليا فان الرواني يصنع التارج أو يعيد صناعته 
(يكتب شكلا معينا من التارخية ) انطلاقا من معطیات تار معاش كان 
بالضرورة تسلسلياء ومن هنا كان أيضا «قدريا» . إن بلزاك في مقدمة 
«الكوميديا الإنسانية» وهنري جيمس في «فن اخيال» ومارسيل بروست 
في نهاية «الزمن الموجود ثانية» قد ظهروا ثلاثتهم ذوي طابع تارخي أي 
كانوا باحثين عن حقيقة «الماضي» . لكن يوجد بين بلزاك من جهة وبين 
بروست من جهة ثانية قطيعة يجب تسميتما علومي ةة 
» 0GIQUEاEP1SÉEMO)‏ لاما تخص قيمة المناهج لعرفة الحقيقي 
والواقعي » فبلزاك يدرك التاريخ كسلسلة من الاحداث الموضوعية ملموسة 
بموضوعية أيضاء وهذه الالحداث مرتبطة بيعضهايبعض بقوانين «خارجة» 


)0( متعلقة بمبحث العلوم . 
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عن «الوعي الفردي» لاله خاضع ها . وکل ما يستطيع أن يفعله الفرد هو 
أن يعي الحتمية الاجتاعية الاقتصادية ويستغلها لصالحه . وبالمقابل فان 
ااووخ نال بين وېروست سیکون مورخا بفضل مسعی تفسیري 
مبني على أن الأحداث الاجتاعية وأحداث الوعي تنتمي إلى لائحتين 
ونظامين متغايرين؛ وتبقى الأحداث جا هي : حقيقة حتمية » لكن إدراك 
هذا الواقع ومثله وترجهته يتبع الوعي الذي «ينقيه» دون أن يشوهه .مح 
ذلك . ومنذئذ فان التارخ «البلزاكي» شیتکنی من طرف وعي ممتاز» 
وهذا الانکسار سيحدد «أٌحکام» القصة الروائية . وهكذا فان ما كان في 
اثر فولکتیر «ک) في فیلم (£۴× ۸4 )C2EN‏ لارسون ویلس۔ 
»ORSONWEL 8‏ موضوعا «قبل» قد وضع «بعد» في النص تنفيذا 
لقانون المنفعة الذي يسلسل الأحداث حسب القم التي مهم الشخصية أو 
- «الافتتان» الذي يستحوذ عليماء أما عند بلزاك وديكنس وزللا فإن 
الحقيقة التارخية تكاد لا توضع دائما إلا إلى جانب الحتمية بيا تكمن 
الحقيقة (وهي ليست أقل تاريخية) في «البحث عن الزمن المفقود» أو في 
«أوليس» في المواجهة بين زمن الأحداث وحيز الوعي الإنساني. 

وهنا يجب اللاحظة إلى الاستخفاف الذي أشير به غالبا إلى 
فولکنير أو ألان روب غربيه على نما «شوشا» و «فككا» الزمن 
والوقائعية . إن زعما كهذا يعني من جهة أنه لايوجد إلا معرفة تارخية 
واحدة (تلك التي طورتا الوضعية حقا) ومن جهة ثانية أن البشر 
موجودون في تارخية وحيدة واحدة . ولكن اذا كان التار جخ علماً فانه أيضا 
هو الايديولوجيات التي يحدثها . وأتى يوم تساءل فيه الكتاب : من يستفيد 
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من التار؟ إن الرواية المعاصرة تملك أقوى أصالا في نها تعترض على 
الإدراك الإيديولوجي للتار الذي يتطابق بالفعل ب أفكار الطبقات 
الحاكمة وح «منطقها»» فمسية ا يجب أن تكون معجانسة 
(خحطية) لأنها تتجه (ججب أن تتجه) نحو حق الملكية وترم الفائدة . إن 
ما ارج و الي يان عنه جوپس وفولکنير : فهما يرپانه کشيء حن 
يمجعل منه بلزاك موضوعاًء الموضوع المفضل للقدر الإنساني» مع أن 
جویس او فولکنیر او هران بوش 80٥0۸‏ .1 لیسوا لا مارکسیین ولا 
ورین » فالتار يخ الذي يطعنون فيه (ومن هنا الطابع اللاوقائعي لاثارهم) 
هو التارخ التقدم» التارج «المادي» الذي تتحکم فيه فکرة 
«الملكية» والذي يتابع مسيرته باسم «الق الخاطعة» » قم الواجهة . وقد 
كان لفلوبير وخاصة هنري جيمس وعي أکید بہذا وأيضا زولا حين يعارض 
و البيولوجي بالتار يخ الوقائحي . إن هذا التاريخ «الطبيعي ‏ العادي» 
أحدث منذ نباية القرن »٠۹«‏ وحتى يومنا هذا أعمالا أكاديية وشكلية 
غنية بالكلشمات الفوتوغرافية التي تومن فرجينيا زلف (¥001۴ .۷) 
بضرورة إلغائها من الرواية . إن روائية القرن العشرين تيدم فعلا 
الخطي هدمت التكعيبية بعد الانطباعية الحيز الصوري المبني على 
تفيل المنظوري للبشر والأشياء. 

ولنؤكد مع ذلك أن التارجخ الموضوعي » اطي الحتمي في تسلسله 

ما زال هو مدر الرواية ؛ وبعد أن كان وضح الانسان التارخي مووا 
يسمع (عند فلوبير وهنري جيمس) فقد أصبح شيعا يعاج . ولكن من 
امهم أن نلاحظ أن القارىء يبد هذا الوضع بطريقة لاتقهر في الرواية 
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الاكثر تكعيبية أو بلبلة (لقد حدث في العشرنيات أن ميت روايات 
جويس و وولف بهذا الاسم) وليس ذلك لأ العوامل العقاربة تتتابع أمام 
بصر القارىء ولكن أيضا لأنه بحضر في ذهنه مفهوم لتارج زمني محض . 
ویتساءل القاریء بوعی أو لا وعی عما هو (۴؟٤0186)‏ تسلسل الرواية ؟ 
إن فكرة التسلسل ف ۴ شرحها إیتیان سوریو R141‏ ل0 E.‏ تشیر إل 
السلسل الوقائعي الصارم للأحداث في كل حيز (روالي» مسرحي» 
سينا ) . ولدة طويلة لم يكن القارىء يجدد النظام التسلسلي للأحداث 
المروية أو يكتشفها من جديد وحين كان الكاتب يسلسل النظام التتابعي 
للوقائع كان يشبه قارئه مل هوجو الذي ذكر في «البؤساء» أن «الرجوع 
إلى الوراء حق من حقوق الرواي» . ولكن حين يتصل الأمر برواية لفولكنير 
او روب غربيه يجب أن نيذل جهدا حتى نتمثل «الوقائعية» . وفعلا 
کان من أهداف الروائي أن يجعلنا نحس بالفارق بين الصيرورة وبين 
انعکاسها فيي موضوع بفضلل «التركيبات» الكتابية ؛ ومذا الصقنا 
مصطلحي «الخيالي » و «الخيال» مصطلحي «التارثضي» و «التارخ»› 
فكلمة «خيال» التي تعني «الرواية» غالبا في اللغة الانجليزية تحدد الطاب 
البناني للتخيل : فهي تصهر تاريخية روائية . لكن هذا العمل يرتكز على 
فكرة التاريخ ويتمثل في بناء يمكن أن نقراً فيه مهما كانت فوضاه ما الذي 
حدث لكائنات وأشياء وأفكار وخحاصة رفي أيامنا هذه) لقاص وهو يكثب 
خالا . 

وينتج (المستوى الثالث والأحير لیحدیدنا) أن وضع الخيال هو 
وضع فني» فالرواية حطاب لاننا يجب أن نكونها حسب إدراك شامل 
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وبتقنيات خاصة . والنص الروائي يبدا وينمو» وينتهي : يجب أن يکون له 
مدحل ونہاية . إن التكوين البازراكي على الصورة التي يقدمها مجتمع 
وفقاته › والقصة البلزاكية تنحرف عن مفهوم الحتمية القوي جدا مع ذلك 
في بداية القرن التاسع عشر وفي جميع الحالات (وهي لاحصی) يجب ان 
يكون للفصاحة الروائية ميدان أساسي وبؤرة تتشكل انطلاقاً منها . ولنأحذ 
مثالا عل ذلك «العلاقات الاطرة» لشودرلوس دي لاکوس 
»CHODERLOS DE LACLOS)‏ إذ الأثر الأدبي يرتكز على ميدان اجةاعي 
محدد فان تبادل الرسائل هو شكلها التكويني وبؤرما الاساسية 
شخصيتان تقومان باللعب. وسوف يستعمل ميشيل بوتور رحلة بالقطار 
كشكل للقكوين «التحوير» . وهذا الشكل يتخذ له بؤرة سردية في 
الضمدر اہم : نت (أنم) . والأدب البوليسي في مجموعه (ا ل جوهر ذاته في 
القصة البوليسية) سيؤّدي دور الميدان القصصي الأساسي بالنسبة لروب -- 
غرپيه . لکتنا تصل هنا الى سوال جوهري : ما هي العلاقات الموجودة بين 
الوقائم الالجةاعية والثقافية التي ترتكز علما الرواية من جهة وبين محسنات 
الكتابة التي احتارها الكاتب واستعملها من جهة ثانية بحيث تحدث عند 
القارىء حكما يعتمد على مبداً. لا مبداً واقعي بل مبداً جمالي دون أن 
يكسف المبداً الأول المبداً الثاني ؟ 

إن طرح هذا السؤال يقتضي أن تعساءل ما إذا کان من الأحسن 
لکي ندرس الرواية أن نكون أولا علماء اجتاع أو مؤرخحين أو علماء نفس 
أو اقتصاديين كذلك ثم علماء جمال أو بالعكس نرتبط بتعيون مؤلفات 
مكتوبة حسب نظام معين ونبحث بعد ذلك من خلال هذه النصوص عن 
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الحتويات المنتمية تلف العلوم الإنسانية. وا يشهد تعريفنا للرواية فقد 
اخترنا طريق الاقتراب الثاني الذي يرتكز على فكرة أن الرواية بالرغم من 
أشكاها التي لاتحصى» تظهر في شكل كتاب (حتى اليوم على الأقل) 
قاعدته العريضة هي ظاهرة للسرد التارخي الخيالي الذي يتحرك ويختلف إلى 
مالا نهاية فيعطى بذلك مجموعات أو تسلسلات من البنيات الفنية أي 
الجموعات التي ترتبط عناصرها فيما بينها لتشكل كلا معجانسا. 

إن هذا المفهوم للرواية « ككل نصي» مترابط بروابط معقدة على 
غرار: فظهر من بح واقائة هو مقو جديا تسيا ففي القرن الغحرين 
فقط استطاع مختصون في المشكلات الادبية مثل رونيه ويلك E11)‏ .۸ 
واوستین رارù WARREN‏ .۸ «نظریة الأدب» »۱۹٤۹‏ أن يكتبوا أن 
الشخجية الرواية اوت رى ا عقرب ار عا بكب عا فالا ٠‏ 
لقد امتد الإصرار مدة طويلة على تصنيف الروايات حسب 
«الموضوعات » أو حسب «متوياما» أو حسب «واقعيتها» أو أيضا 
باعتبار «أخلاقها» . من دون شك أن هناك أنماطا من الرواية مبنية على 
الظواهر الثقافية الاجتاعية الكيرى أو الاجاعية العاطفية . ونرى ذلك في 
الأثلة الكبى للقصص الفرنسي وني الضين وي الإسلام وهي التي 
علمنت وعممت الملحمة والقصيدة محققة ما كان ينتظره هوجو من الدراما 
الرومانسية أي مواجهة المقدس بالدنيوي وا جد بالهزل والعراطف النبيلة 
بالرغبات الحقيقية . ولا بد أيضا من إيجاد مكان للروايات البيكاريسك 
والتاريخية والبوليسية والتربوية لأنها بنيات قصصية تترجم الخطط الاجةاعية 
والثقافية الواضحة جدا لكن الحديث عن الروايات النفسية والذاتية والواقعية 
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والعاطفية والحغريبية والريفية والجهوية لايقود إلا إلى اللبس فبازاك ليس أقل 
نفسيا من بروست الذي هو أيضا اجتاعي كبلزاك» وكذلك «حلم في 
سداق أحمر» و «اليوميات الحميمة الروائية» الاولى في اليابان دقيقة 
وواقعية مثل «العلاقات الخطرة» . 

اما بيار لوتي . 107۲ .۶ فعلم النفس هو الذي ييز قصصه وليس: 
«الغرابة» . وقد أشار كل من موباسان في مقدمة «بيار وجان 
PRRE FT EAN‏ »وهنري جيمس في «فن الغيال» أن موضو ع الرواية 
لا يهم كثيراً ما دام هذا الموضو ع دوما مفروضا على الكاتب من الجتمع 
أو المنطقة الخقافية » فالأهمية تكمن في الكتابة وتكوين الأثر . وقد اعتبر 
آبیل شوفالٰي ABE1 C۴۷۸1 ۴٤¥‏ عام ۱۹۲۸ أن الرواية «قصة تثية ذات 
امتداد معين ».إن هذا التعريف الناتج عن ارتقاء الفنون غير التصويرية م 
يكن ميزا لكن كان له الفضل في طرح المشكلة على مستواها الحقيقي : 
أي مستوى النص . إن الخصومة التي وقعت خاصة في فرنسا في نہاية 
القرن السابح عشر واستمرت حتى الثلث الاحير من القرن الثامن عشر 
مهمة جدا وكان من نتائجها الاعتراف بالرواية كنوع حاص » وكانت هذه 
الخصومة اساسا على القيمة الأحلاقية للفن الروائي . وإذا استندنا على 
مدخل دانیا مورنیە — HORNET‏ .0 ل «هیلویزا ا لجدیدة؟ ۱۹۲۰» فقد 
كان الأمر يععلق جعرفة ما إذا كانت الأسطورة والنيال (بنقلهما القارىء 
إلى عوالم مثالية) أنجع أخلاقية من الرواية التي تظهر الواقع بكل «عيوبه» . 
وقد شار هويه  10۴١‏ بتعريفه القصة الروائية « كقصة مغامرات موهمة 
مكتوبة نازا بفنية للمتعة وتعلم القارىء» إلى الخموض الأحلاتي للفن 
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الروالي : متعة ولكن تربية . وقد كسب انتصار الواقعية الفضيلة شيعاً 
فشيعاً في هذه الخصومة التي امتدت من ۰ م الى ۱۷۹۰ م. ققد 
آتہموا المدافيعين عن « الأسطورة » برمي القارىء في معين 
كل اللا أخلاقيات أي في الحلم والوهم . وقد رأى الأب 
DAUBIGNAC — iı‏ في «أوضاع أكاديية حول الإلياذة» ٠۷٠١‏ 
¢« طا يثله أبطال الرواية الكاملون إلى درجة عدم «حاكاعيم». أما 
الک بریفو ‏ 1؟۷0٤P۸‏ فققد کان یساند ان الخلق الوحيد المقبول يأقي 
من التجربة› لا المخل السيء هو أحسن الأمثلةء وذلك لتبریر محتوى 
«مذکرات رجل موهوب ومغامراته» ۱۷۲۸ « غير أن الرواية الواقعية 
ملت ظلم الاجةاعي مسؤولية بعض الأحطاء» فكل وصف هو 
حقيقي للواقع وأحلاقي» وهڏا هو معنی آنتصار الاتجاهات الواقعية 
(ديدرو _ ماريفو - بريفو) المتمثلة في نشر «جول أو هيوليز الجديدة 
1 م» . وبالفعل فإن رواية روسو الترزسلية تتناول عواطف حقيقية 
وحديثة في عام تاربخي حقيقي . لكن هذا الحقيقي والواقعي اللذين عير 
عنہما سانت برو (×لاPR۴‏ وجولي (1۴Eالا1)‏ يعودان إل 
إيديولوجية . لقد ر «إنسانية الأنوار» ولخصها ومفادها أن الطبيعة 
واجتمع واتار تتقدم ا باتجاه الخير والسعادة وذلك بتبیینه کیف ان 
رغبة فرد تصطدم بنظام اجتاعي متدرج وكيف أن سانت برو يصعد 
جبه في مجتمع عامل تسود فيه روح القانون. وهكذا فان «هيلويز 
الجديدة» تمثل «رؤية للعام» رتشرحها ‏ فعل ذلك دون كيخوة و 
سيفعله «الحرب والسلام» . إن روایات کهذه لا تدل فقط بمحتواها 
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السهب والمعقد على شكال نظام اجتاعي بل هي تترجم النواهي الخلقية 
وتشكلها» والمثل التي تتصف با المستويات العليا من هذا النظام . إن 
«هيلويز الجديدة» تعبر عن رؤية واحدة للعام لكن «دون كيخوته» تعبر 
عن رؤيتين متعارضتين : احداهما بطولية (تنطوي على مفارقة تارخية 
والثانية بورجوازية (حالية) . وقد أظهر تولستوي أيضا صراعا بين وجهتي 
نظر للعالم في «الحرب والسلام» . وقد كتب جورج لركاتش في هذا 
المضمار في «نظرية الرواية» »٠۹۲١‏ ان رؤى العام التي تترجمها الرواية 
قشل واحداً من أهم بنياتها الأساسية» فكل تحليل بنيوي هو تحليل دلالي : 
فهو يسعى إلى الكشف عن علاقات ضرورية بين الأشكال والمعاني . 
وهناك شكل دلالي كبير حير لوكاتش فقد تساءل كيف تعني القصة 
الررائية (وهي مرفة عن الملحمة) تفكير تمع . غير أن بنيوية لوكاتش 
اجاعية تارخية وفلسفية مثل كل شيء» و «الشكل» الذي اعتيو لوكاتش ٠‏ 
هو اساسا شکل الشخصية الذي یکشف للقاریء «معنى » متمع . 
وبالعكس فإن المناهج البنيوية الختلفة المطبقة اليوم على الأدب (وخحاصة على 
الوقائع القصصية) تضح الادب على مستوى اللغة سواء في المعنى الحدد 
للمصطلح (وهي تستلهم مفاهم ومناهج اللسانيات البنيوية) أم في معناه 
الواسع وذلك حين يدرس امحلل كيف «تتكلم» الوقائع الاجتاعية 
والنفسية والثقافية من خلال نسيج أدبي . 

إن اعتبار الرواية شيعا نصيا لا يقتضي فقط أن نبين أن هذا المؤلف 
ثل شكلا معيناء أو ملمحاً للغة» بل إته أيضا يلقى النور على الطريقة 
التي صنعت بها الرواية ونسجت : مثلا ما الدور الذي يلعبه الراوي؟ أو ما 
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هي الأشياء المستمرة التي تتحكم في تنظم القصة؟ أو كيف بنيت 
الرواية ؟ كا فعل ليفي _ ستروس » وأخيراً عزل ختلف المكونات «الجوهر » 
التي تعانق بين دفتيه حين يعبر عتا .. 

وهكذا فإن الفرق بين الذي تضعه اللسانيات البنيوية بين «خحطة 
التعبير » و«خحطة امحتوى» سيكون ناجعا با خصوص لدراسة الروايةء هذا 
المؤلفف المعقد الذي تتعدد متوياته الاجتاعية والنفسية والثقافية » (وهى 
تحتل عدة مستويات) والتي تتعدد طرق تعبيرها حتى في الأثر الواحد. 

وبالاعتاد على هذه المناعمج البنوية نقترب من مسألة الاتتقال من 
القصص الأسطوري إلى القصص الرواي . وسنحاول بعد ذلك أن نحيط 
بمشكلة الحتويات الثقافية في الرواية وسنرى أخياً «خحطة التعبير» أي 
الرواية كأثر جمالي . 

وتعترض هذا المسعى صعوبة بالغة » فحون نتناول المظاهر الدلالية في 
الرواية حاصة (العلاقات بين الأشكال والمعاني) ويبدو با لخصوص اننا لا 
نعير أي اهام للشخصية . لكن رکا يعرف ال جميع» فان وجود الشخصية 
ذاته وقيمتها كقطب للرواية قد أعيد النظر فيها من طرف أكبر الكتاب 
الحديثين وهذا من زمن بعيد. وقد كان مكنا حتى بداية القرن الحشرين أن 
تستقطب الشخصية الدراسة حول الرواية لكن هذه الوجهة لم تعد ملحة 
حين ہم الامر رواية ‏ بروست )تول MANHATTAN — jill‏ 
)RANSFERT‏ وربا بطريقة أكثر رواية «اوليس س 01¥852» فمن 
الأحسن بدل أن ندرس الشخصية في حد ذاما رشخص أو فرد) أن ننظر 
إلا بمصطلحات علم الدلالة : فالشخصية عنصر شكلي (وتقني) للغة 
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الروائية كا هي الحال مع الوصف والقص والحوار . وأخيرا فإن لمسعانا 
امبني على التتائج التي توصلت إليما مختلف العلوم الإنسانية(علم اجتاع ؛ 
علم الئفس » > علم النصوص) الفضل في تقدم الرواية کواقع ثقاني لذا 
انسالي) . 


من الأسطورة إلى الرواية 
مجتمع «متعاط للتاري» 


إن كلود ليفي-- ستروس يطبق طريقة. بنوية على عدد لا بحصى من 
القصص الأسطورية اهندية (أمريكا ال جنوبية ثم الشمالية) وذلك في 
الجلدات الأبعة «للأساطير» (النيء والمطبوخ» من العسل إلى الرماد) 
أصل عادات الأكلء الرجل العادي »)۱۹۷١ ٠۱۹٦٤‏ وسنوضح ؛ 
اطوط الأساسية هذا المنهج : 

ان قصة أسطورية إذا أحذت معزولة ليست شيعا سوى ما تبدو 
علية أي قصة تحتوي على مغامرات سحرية (وتحولية أيضا تتقاطع فيا 
عناصر متعددة للحياة المسماة «بدائية» كالنباتات والحيوانات 9 
والقنص والأعمال والعلاقات العائلية والقبلية . لكن إذا قارنا بعض هذه 
القصص بغيها فإئنا نلاحظ انها تتكامل بقوةء وأن هذه القوانين التي 
تتحكم في تلات القصص الأسطوية هي نفسها التي تحكم في التظم 
الاجتاعي لشعب ما. وبعبارة أدق› فان هذه القصص الأسطورية 
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بتقسيماتا الخلوية وتشعباتعا المنتظمة تعني وتمثل هذه القوانين المنظمة » وفي 
مستوى أعلل تعبر عن الكون (علاقات الاإنسان بالفوق _ إنساني » وعلاقة 
الطبيعة بما وراء الطبيعة) وهذا کا يتمثله «منطق» فكر ليس «متوحشا» 
إلا في الظاهر («الفكر المتوحش» لليفي- ستروس» )٠۹٦۲‏ . 


وهکذا فإن ليفي ستروس محدد مخططا متجانسا جدا (إذ )م 
يترك شيعا للمصادفة) لفكر ونظام أسطوريين ؛ إلا أن عالم الأجناس يعتقد 
عقارنته لفتين من الأساطير المندية أنه سيكتشف حتى في شكل قصص 
الفعة الثانية أصل القصص الروائي وبذوره . إن قصص الفغة الأرلى تتعلق 
بأصل الكواكب والنجوم ومذا فهي تتعلق بمدد ذات مدى طريل مثل 
السنين والفصول » بيا تتعلق قصص الفعة الثانية بالشمس والقمر أي بمدد 
قصية مثل تعاقب الليل والهار لكن هاتين الفعتين تختلفان جدا في 
«شكلهما» أي في معناهما» فلأساطير «المدد الطويلة» موضوعات قليلة 
وتكوينها متجانس بينا تشهد أساطير «المدد القصيرة» على حرية كبية في 
ابل وای ره عجر ونح فی ج رون من جا 
أن الاساطير المتعلقة بالمدد الطويلة والموسومة بالتنوع (سنة أو فصل» وما 
مظاهر متعددة ومتغيرة) توجد إلى جانب «الصرامة» بيا تتسبب 
القصص التعلقة بالمدد القصيرة الموسومة برتابة الليلي والنہاري في 
«الوفرة» . 


إن أساطير الفعة الثانية كانت بعد روائية » فلكي يقطع الراوي رتابة 
«الليالي» كان عليه أن يخترع فصولا جديدة دون توقف ون يحمل 
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الأسطورة الأساسية إلى مالا نهاية» ومن ثم يشوق مستمعيه کا فعل ذلك 
لفو الروايات المسلسلة في القرن التاسع عشر . 

إن الفروق الشكلية والدلالية التي لاحظها ليفي ستروس تشير 
إلى إدراكين متعارضين لعلاقة الإنسان بالعام» ويمكن أن نقول : 
«ميتافيزيقاتين اجتاعيتين .» لقد خحضع المنود لتعاقب الليل والنہار وذلك 
بتعاطيمم القصص التمرد والمتكائر» وبذلك يفقدون رؤية النظام 
الأسطوري» والكون المنسجم » والحياة الاجةاعية المنظمة حقا. وبالطريقة 
نفسها فإن المسلسل الذي يعمل بإثارة العقد (رحتى يعاقب الاشرار وخجازي 
الخبين) هو الخال الفوذجي مجتمع «يتعاطى التارجخ» (أصل عادات 
الأكلء ص : ٩‏ أي مجتمع تتحکم فيه فكرة «التقدم» وتسیں 
الايقاعات المرتجة للعصر الصناعي. ‏ 

إن الرواية الغربية لانجهل الاساطير ولا E‏ النطقي ‏ 
الطبيعي» الذي تعر اعنه الأساطير : فالرواية مكونة من أساطير متقهقرة 
ل الرواية حجر في ا «التارخي » «اشلاءِ من الأساطير یرید الرواي 
بفضلها أن يغید :اا قد اخحتفى»: الوفاق بين البشرء العلاقات 
المتجانسة بين الإنسان (الاجقاعي) ولا وراء. ولا يمكن أن نستسلم 
للتارخ (أي تقبل المدد ا ن معنی متجانسا للوجود في الوقت 
تفسه. وهذه هی مأساة الروائي والأحلاق الحقيقية للرواية لا مغال 
المسلسل بالنسبة إلى يفي ستروس ليس إلا حالة من حالات حدود 
القدر العام للرواية في الجتمعات الحديثة . ويلاحظ ليفي ستروس بالفعل 
أن الرواية من خلال حياتما تتعب في البحث عن بنيات » فبعد أن سقطت 
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في «العقدة» فإنما فقدت العقدة نفسها وما زالت هكذا علامة على وجود 
إنساني یتناقص تبانسه یوما بعد يوم ویبدو یوما بعد اخر وکأنه لا معنی 

له. ومكن أن نقول إن ليفي ستروس يعامل الرواية ج عامل روسو 
المسم رح من .قبل في «رسالة إd «DALEMBERT jı‏ : فالرواي يعنى 
اساسا استحالة «عقد اجتاعي » حقیقی . 


إن مؤلف «الأساطير» يسهم بقوة في الإحاطة بشكل تكون 
الرواية أو على الأقل تشكلهاء وذلك بامنطق الذي عرض به تقهقر 
الأسطررة» لكن قبل أن نرى المظاهر التارنية والأدبية والاجتاعية لأصل 
القصص (وهي مظاهر متلفة حسب مناطق الحضارة والثقافة) لا بد أن 
نوازن بين ري لای نے سرون وأطروحات جورج لوکاتش باعتبار ان کلا 
منہما يتعلق بالمعنى الأسامي والشمولي للرواني انطلاقا من الأسطوري» 
وبالنظر إلى حضارة أصبحت منذ العصر الوسيط وحتى يومنا هذا 
«تارخية» و«اقتصادية» شيعا فشيغا . 

إن النطام الإغريقي س ك يلاحظ جورج لوكاتش في «نظرية 
الرواية» ينل طفولة الانسانية المشرقة والعائلة فالملحمة الإغريقية ‏ وبالرغم 
من عنفها_ تمجد بطلا منسجما وثابتا دون أن يكون كاملا؛ والبطل 
(وهو في هذا خختلف كليا عن الشخصية الروائية) لا يتغير فهو ييقى 
بثبات في مستوى مالي واحد . 

وبالإضافة إلى ذلك ٠‏ فان الاثار اليونانية كانت تملك في مجموعها 
انسجاما جماليا ذا علاقة شديدة بالانسجام الأحلاتي والمدني والديني 
للمجتمع الإغريقي . إن الانسانية الميلينية في مظاهرها العليا تقدم صورة 
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عن کل متجانس جعله الانسان الحدیث ابتداء من القرن السادس عشر 
جنة مفقودة عليه إذاً أن يجدها . إن هذه الرغبة في الإيجاد (إيجاد الجنة 
امفقودة) ستكون» جا قال لوكاتش جوهرية في الرواية . ولكن هذا سيكون 
أيضا تناقضا لأن بطل الرواية يرغب في إياد الانسجام في الجتمع الذي 
هو عضو فيه . وقد وجد البطل الرواني نفسه عحصورا في هذا النزاع الذي 
يريد أن يحله ولو جرت » ولذا فسيكون إشكاليا والتناقضات التي هو مكانما 
المثالي تستعر باستمرار كلما أصبحت مججتمعات الغرب يتحكم فيا 
اقتصاد السوق وسلطة الربح التزايد . 

وبالفعل فان لوكاتش ظل بعمق عالم اجتاع ومؤرخحا فهو لا يضع 
دون کیخوته وجوليان سوريل وأنا كارنين في ناحية واحدة . ان لشخصية 
مرفنتيس ‏ وهي المسحورة بصورة بطولية للإنسان (وهي معارضة لسانشو 
بانسا ا يعارض القدم الجديد) ‏ وعيا ضيقا بعانم حدیث بعد : بعالم 
الرحلات الكبيرة والمبادلات التجارية الواسع والمعقد . وبالعكس فإن وعي 
شخصيات تولستوي وستندال سيكون أكبر بالنسبة إ إل تمع تہج طبقاته 
العليا بملك الأموال والحصول على سلطات مادية» لكن سواء أكان الأر 

بخص دون کیخوته ام انا کارنیین لا«تستسلم» الشخصية لا«للتارجخ» ولا 
«للاقتصاد»» بل تحل تناقضاتماالشخصية الروائية بالموت أو بالامحاء. 


وإذاً فان لوكاتش وليفي ‏ ستروس يلقيان نظرة متشابهة على قدر 
الشخصيات الروائية فهما يريان أن التناقض السا للرواية هو : إبراز 
«آفراد تارخیین » اولون. مع ذلك أن يلحقوا بحقيقة غير تاربخية وهما با ثل 
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يجعلان اجتمع والحضارة مسؤولين عن تقهقر كل نظام إنساني صحيح . 
وقد كتب ليفي_ ستروس أن «بطل الرواية يجب أن ينتهي بالضرورة نهاية 
سيغة ». A RI a J AE‏ لكن من الموؤكد أنه 
کان يرفض ان ت تنتهي الرواية حتميا «نماية سيئة» کا كتب ليفي ستروس 
في «أصل عادات الأكل»» لان الرواية عند لوكاتش لا تعجز دوماً عن 
إعادة بناء الكلية الأسطورية المفقودة: فقد استطاع تولستوي 
ودستويفسکي حلق اشکال متعجددة للملاحم الکبری ؛ ل لوکاتش يمن 
با لمعنى (الماركسي) للتار » فبطل الرواية » بالرغم من إحفاقه » يبون للناس 
إمكانية إعادة التجانس الذي ميز العهد الإغريقي . وتتضح «ناية 
للتارج» في اثر مثل «الحرب والسلام» . ولذا قابل لوکاتش في أحد كتبه 
الأحية «الدلالة الحاضة للواقعية النقدية» بين توماس مان وکافکا 
فرواني «الجبل المسحور» و «الدكتور فاوست» قد عرف كيف يكثف 
تناقضات طبقة ويمشيل فرد في كليته (بمظاهره البطولية والأسطورية) وهو 
بذلك يظهر العملية ا لجدلية للتار والتي لا تعقدم إلا بالتزاعات : أما 
كافكا فبالعكس قد اختار ا لحل اجرد للعبث الذي سيجلس قي «رفاهه» 
صومویل بیکیت کا یقول لوکاتش . إن تحلیل يفي ستروس أكار إلحاحا 
فيما بخص تكون القصة الروائية من تحليل لوکاتش لان مؤلف «الاساطير» 
يلقي النور على ظاهرة حاسمة : تحويل الترتيب الأسطوري (بالتقهقر) إلى 

حطوط قصصية ججزأة وزمنية لكن نظرية لوكاتش أكثر موضوعية فيما بخص 
الروايات الغربية الكبية في القرن التاسع عشر ولتي كان دون كيخوته 
مثاطهاء وقد رأى الفيلسوف الماركسي أن الرواية إذا كانت تسعى إلى هديم 
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الأسطورة فإغا هي تتهيكل انطلاقا من أشكال سوسيو _ إيديولوجية . 
ودد يفي ا عندما یری الرواية حکوما علا «بالدد القصية» 
وها تجر في طريقها «أشلاء متناثرة» من النظام الأسطوري» جحدد بدقة 
الوضع الأصيل للرواني . ونرى في فرنسا في القرن الثاني عشر فعلا قطيعة 
في الكون الاسطوري » فستكون رواية بروت (8۸0۳) ورواية الكسندر 

ورو اینیاس ٤۴۸5‏ ورواية ٹيبس (ظيبة) ۲۲8٤8٤8‏ ورواية طروادة «هي 
الأباء اللخمسة و الحديغة (روبیر ماريشال )R. MAR1IC°HAL)‏ لان 
مؤلفيما يبرزون أبطالاً «حدثين» وحاولون سرد نصوص ملحمية مقطوعة 
رعا ا نلان وقد كتبت باللغة الفرنسية التي أصبحت لغة 
اجتاعية ‏ تكيف ختويات الأسطورة (وبعض أشكاهما) مع أقوال وأفعال 
أناس من الحاشية الملكية أو من رجال الدين أو من النبلاء هم في حاجة 
إلى أدب خاص بهم يعبر ويؤكد وضعهم السياسي والاجتاعي » فالملك 
نفسه (هئري الثالٹ بلانتا جونيە — )PLANTAOENET)‏ کان راضیا 
حين رأى رواية إينياس ورواية طروادة تقدمانه تارخيا كحفيد لاينيه 
(8۴۴) الذي أصبح من وقتها الجد المشترك للفرنسپين والنورمان 
والبروتون » وهكذا فالرواية بإعطائها لأبطال مستخرجين من الملحمة مظاهر 
أفراد معاصرين (السلوك _ الاحساس_ اللغة) فقد أصبحت في الوقت 
نفسه مفارقة تارخية ووقائعية » فهي تكيف بطلا منتهيا مع المسار الحالي 
للتار . ومن هذا التكييف (وهو ظاهرة أساسية) ستفرق الغطوط 
الأساسية للرواني والتي لا تخص روايات المنطقة الغربية وحدها . 

لقد عرض دومیزپل_ DUM E21.‏ في مولفه «من الأسطورة ا 
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الرواية » »٠۹۷ ١‏ كيف تغير معنى قصيد ملحمى أسطوري اسكتدينافي 
کبیر حین نقل في شکل ثري (8غل 1۸01.6 LAA DE‏ ) فلا یکون 
هناك ملحمة بل رواية حين «يصيح السرد غاية في ذاته» » ومذا يلتحق 
دوميزيل بليفي ستروس» ولكن يجب اللاحظة أن هذه القصة «في 
ذاتما» م تؤلف بالمصادفة لأنها مقسمة إلى حلقات. أما في الأدب 
الصيني » في العهد المغولي ( (١١۹۸ ١۱۲۸٠١‏ فإن الانتقال من الرواية 
ا المكتوبة تم على «فترات» أو «مرات» إنها طريقة 
«البقية تأي غداً» الخاصة بعدة شكال ف السلسلات والتي استعملها 
سرفانتس داخحل دون كيخوته . وكذلك الحال بالنسبة إلى الروايات العربية 
(بغداد في القرن العاش) إذ سعكون خاصة روايات ذات فصول أو . 
حلقات نثرية ورما مغامراتية اذا جاز هذا الاستعمال) تتبع لا يكن أن 
نسميه فصاحة القاص . 

ومن جهة ثانية فان للرواية جوهرا تارخيا بل تارخيا اجتاعياء 
«فرواية المملكات الثلاث» تذكر المعارك التي خاضها «الفرسان» 
الصينيون من القرن الثالث (من أجل اعتلاء أسة هان 34۸١‏ » ولکن 
يجعل العارك ا فخاصية الرواية التارخية هي ان تستخلص درسا 
خاظرا ن الأخداف الماضية (حقيقة أم أسطورية) . وإذا سلمنا أن تكون 
الرواية تفترض تقهقر الأسطورة أو الملحمة أو القصيدة الغنائية (أو على 
الأقل علمنتها وتحديٹها) فلن يہم کثيراً ان نعتبر اعمال (کريتيان دي 
ترا — )CHRETIEN DE TROIE‏ روايات ألا . والهم أن الشاعر الراوي 
للانسلو س 14٤10۲‏ قد حاول إعادة .مثالية الحب اللطيف إلى 
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مستوى «علم النفس» و «الرغبة»» وأنه قدم نبالة من الدرجة الثانية تخار 
من الاقطاعيين لكنها تعارض البورجوازية التجارية . 

إن الفكر الروائي حو الأسطورة وتزع النداع قد وسم 
«الساتيري کون »DAPHINS — سiنıيفاد«و «S41181٥0.‏ و 
«كلويه ا410 »إو «الرحلة إلى الغرب» الشهية رفي نهاية أسة 
مينغ )M1۸6‏ حولي ۱۹٣٤۰‏ وهی ترز قردا کبیرا ساحرا ذا ذکاء 
حتال . 

إن تكون الرواية وهي المتعددة في مظاهرها يوكد على الأقل قتراح 
(لوسيان ‏ × 0ا×110) التالي في كتابه «تاري الرواية الصينية» إن الروالي 
يكتب الخيال بوعي . وهذا يعني أن الواقعية الروائية ‏ خاصة في بداياعما 
تستند (ولكن بطريقة سابية) على عوالم خحيالية أو مثالية . 

ويذكر ليفي ستروس أن الأساطير ليس ها مولفون وإِن کان لا 
بد أن يكون ما في الأضل مولفون» وهم «الرواة» : وني غلب الأحيان 
تعرف هذه الأساطير عن طريق مؤلفين مثل هيزيود بينا تعود الروايات 
بوضوح إلى كتاب أفراد يكتبون من أجل أفراد . إن الرواية موجهة إلى 
قراءة فردية أو على الأقل قراءة خاصة » والرواية تتعلق بأشخاص بواسطة 
أشسخاص آخرين سواء في إنتاجهم أم في حتواها بشرط ألا نخلط بين فكرة 
الفردية وفكرة الفيز . وبعكس الملحمة التى كانت تشخص تدين شعب 
فان الرواية ستختص بالاجةاعي. ٠‏ 

إن الرواني يوضح العلاقة الاجةاعية بين الكاتب والشخصية وكل 
واحد من القراء» فالشخصية تنتمي إلى مجموعة تمثلها في همومها اليومية 
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وني طموحاتما» وني أغلب الأحيان بمعارضة مجموعة أعلى أو أدنى : إلا أن 
هذه الفردية الاجةاعية ستسعى الشخصية شيعا فشيعا لتحويلها إلى تيز 
ويمكن أن نقول إن طرق هذا التوحيد تمثل تاريخ الرواية من أصوها إلى يومنا 
هذا» فستنفصل الشخصية لوقت طويل «عن» الجموعة ومن أجلها ثم 
ستميز باتفصاها عن «الجموعة» و «ضد» المجتمع. 


تميز الروافي 


کن أن نلاحظ دون عاولة تقسم لتارجخ الرياية إل مرحلتا أن 
التوحيد ا لجذري للشخصية الروائية (أي جعلها خارجة عن القانون بمحض 
إرادعا أو مرغمة) ظاهرة حديثة > فستندال ودوستويفسكي هما رائدان 
حین یعزلان بتدرج کلاً من جوليان سوريل وستافروجين عن العاير 
الاجتاعية ويجعلانهما يتنكران للتار وجعلانهما يتحددان حسب النواهي 
الميتافيزيقية . كانت الشخصية قبل ستندال تنتهي حسب الاستنادات 
و عن و اجتاعي. وقد ثابر الروائيون الأرائل سواء في 
لغرب أم في الإسلام أو في اسيا عل الاعتراف بتجمع (أي مبمستوى 
e‏ وجعولنه شعيا ٠‏ وهو تجمع أصبح له أهمية إلا أن إدماجه في 
نظام ملكي = إقطاعي) م يضمن بعد 
وهكذا تعيزت القصة البكاريسك (المغامرتية) في الغرب لكن هناك 
قصدا ممالا نشط الرواية الصينية («على حافة الماء» في نهاية العهد 
الغولي) وبطلها قاطع طريق يعرم (ريصلح) الأحطاء. ولدة قرون كانت 
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أعمال الشخصية الباهرة ونقائصها أو نقدها المهكم أو الناقم على النظام 
الاجةاعي تعبيرا عن «الليبرالية» التي تحتاج إلا فعة اجتاعية غير شعبية 
مضادة للارستقراطية لكي تتطور . وفي غالب الأحيان ينتمي الروائي إلى 
هذه الفغة ولا تعارض الرواية القمينة الفرنسية في القرن لابخ عشر ولا 
أعمال السيدة لافابيت هذه القاعدة إلا ظاهريا » فهذه الرواية تمثل أحلاقية 
إضافية مثقفة بعمق أي أخلاقية البيعات المغقفة التي تعارض طبقة مغلقة 
صارمة (البلاط( و لکنہا منحلة« فالسيدة دي MME DE) JÛ‏ 
5عئےم) اذا كانت تطالب بحقها في الحب فإنما هي تدافع أيضا عن 
أحلاق اجتاعية أي ميتافيزيقيا العلاقات الانسانية بانسجامها مع 
«العالم» بدل أن تتزو ج السيد نمور )NEM0۷۸58(‏ ؛ ثم يطعن كل من 
روېنسون ومول فلا ندرس (دانیال دیفو ‏ 00۴0۴ .) وماریان (ماریفو ) 
وسانت_ برو س ×5.۶۸۴0 (روسو) وویلهم میست (غوته) في احق في 
اميلاد» ويكافحون لكي يعترف الناس بالأتقياء : اولك الذين يؤمنون 
بسمو الطبيعة وتقدم التارج. 

کل هذه الشخصیات وژاء مباشرون لاینیاس )E۸٤۸5(‏ القرن 
الثاني عشر (بانتا غروال — )۴A NAG RUEL_‏ وإذا جاز لنا فثنائية کیخوته 
بسانشا تطمح إلى الشرعية في مجتمع عادل وحر . وهي متميزة بالنظر إلى 
«اجتاعية» مستقبلية لكوها أفرادا يمثلون جماعة موجودة بعد. وأما في 
القرن التاسع عشرء فان تيز الشخصية الروائية سيكون اجتاعيا بطريقة 
أقوى فأخحلاقية بازاك أخحلاقية تكيفية مغلة إججاباً في «راستينياك» و سابيا 
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أجل مجتمع إنساني (الحرب والسلام) بيغا يتميز أفراد الروايات الطبيعية 
كنتاج خحاص «لتارڪ طبيعي واجتاعي» . 

وتحدث قطيعة مع ستندال » فالفرد جوليان سوريل يلخص أغلب 
أبطال الروايات السابقة لعام ۱۸١١‏ لأنه نموذج عن ظرف اللقيط الذي 
يطمح إلى الشرعية ء إلا أن هذا القدر المتميز اجتاعيا يتحول فجأة إلى 
حور ميتافيزيقي ففكرة الملكية التي كانت تحرك جوليان سوريل تتلخص في 
فكرة الکون . ولیس مهما ان یکون جولیان سوریل مؤمنا او غیر مؤمن قبیلی 
موته » وسواء أراد أن يصعد حياته أم لا والمهم أن الرواي يؤكد أنه إذا كان 
وجود فرد يقع في التارخ الاجتاعي فان جوهره (تیزه الأقصى) غریب 
وخارج عن هذا التارج ؛ وسیتخذ کل من فلوپیر ‏ ودوستويفسکي 
وهنري جيمس وجوزیف کونراد وبروست رافک موقفا اخلاقیا متشابا 
بالأساس وقد احتطت طريق مضادة للبلزأكية والطبيعية من ستندال حتى 
فولکنیر من طرف شخصیات تعيش ویقل موتا شيقا فشيا من أجل 
الجماعة وا لجماعة ويكار شيعا فشيئا من أجل الرغبة وبالرغبة والفن 
والعبث› أو بکل بساطة «اللاثيء». وسنضع ضما شخصيات 
برنانوس ومالرو فقد كانا ملتزمين فيما بعمق بالتارج » وهناك نواة ميتافيزيقية 
تدحكم مع ذلك في عيش هذه الشخصیات کا في موتا ر 

وہذه العلاقة بين اغيز والتفرد تضمن الرواية إحدى وظائفها الا كثر 
خصوصية» وهي ما ييزها جذريا عن الأسطورة واللحمة أي السماح 
للقاریء بان «يتعرف» على نفسه في الشخصية أو أن «يطعن» فما . 

وتجدر اللاحظة أن وظيفة التعرف هذه أو «إمكانية الطعن» 


\or 


تفوق الزمن والمراحل ونما في أغلب الأحيان تيرز «الأساطير الشخصية» 
للقارىء كالفكرة التي يريما عن الثقافة والمعرفة . إن «الخطط العاطفي» 
للسیدة دي کف الى مازلت تأر القاؤات2> وسیدا خسنا هادىء 
الطبع e A ES E E‏ ا 
(راسکولینکوف ‏ ۴01۸1۸0۴ ) هو اليطل الروائي الذي ججذه أقرب 
إلى نفسه. ولكن يجب التذكرر بخاصة أن في أصل وظيفة التعرف «عغا 
عن الطوية» من خلال الشخصية زحتى راوي «الزمن المفقود» (حقى لا 
نذکر لاسوان ‏ ×8¥۸۸ ولا شارلوس س )C84R L108‏ یرید أن «یتعرف » 
عليه بعض «الأشخاص» والشيء نفسه بالنسبة إلى أبطال «أوليس س , 
۴ وقصص فولكنير غير أن الروالي يعتبر عام قرائه (الجهول __ 
المأمول) «کمجتمع مثالي » جب عليه أن يتعرف على قيمة هذه 
الشخصية أو تلك و محددها؛ وعندما «يحذف» الرواي (روب-- 
غرییه ‏ بکیت) کل «شکل» من قصته فإنه يعتمد أيضا على أن ينخرط 
قراؤه في معنی کتابته أو یطعدوا فیا . 

إن للتعرف تارخاء وهو يأخذ أشكالا متعددة ومدلولات متنوعة› 
فقد بقي لنا مثلا من فابرس FABRICE DEL DONGO _— gغig Ja‏ 
«حرية فكره» و «تيزه» و «رفضه للمذاهب ال جاهزة» ولكل «التزام 
سياسي» . إن القاریء قد يرى نفسه في شخصية كهذه إلا أن هذه 
الشخصية يمكن أيضا أن تملك سلطة سحرية قوية لكونا تقدم للقارىء 
بالذات صورة عن وضعه الاجتاعي والثقاني الحقيقي الموضوعي . وهكذا 
فإننا نشعر من «بابيت دي سان ر يس _— BABITT DE SINCLAIR‏ 
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6« الذي قيل عنه إنه راستينياك الأدب واجتمع الام يکين › تشعر ` 
بأننا أقل «نمطية موحدة» عندما يقترح علينا روالي صورتنا المطية 
اموحدة. ويمكن لشخصيات مالرو الاساسية أن تبقی بعد نماذج عن 
«الحياة الكلية» . وما راوي بروست فانه عكس ذلك يطلب من القارىء 
تعرفا يجب أن يكون مقرونا بشخصه فقط» فالتعرف يجب أن مخص 
مستوى المعرفة والفن . وجب أن نلجاً إل أعمال كافكا لنفهم «الغردانية 
الاجتاعية» المشاركة في جوهرية الروالي (۲۸۸1181 0۸8188 ) . ولدة 
طويلة كان الكاتب بيني قصصه انطلاقا من تمع مكون من فات 
تجعلهم عاطفة ما متناقضين مع وضعهم الاجتاعي . وني أغلب الأحيان 
(أمية كليف _ مرتفعات وذرينغ ‏ هيلويز ام جديدة_ إبن العم بوس 
الأحمر والاسود_ حلم في سرداق أحر) تعنى «العاطفة» بالنسبة إلى 
الشخصية واقع «ظرفها» . إن هذه العلاقة المحجانسة بين الفرد والاجةاعي 
ترح مع ستندال ثم تنهار مع دوستويفسكي إلى بروست أو جويس . ففي 
هذه المرة يطرح الرواي أن الجتمع يجب أن يكون مكونا من فرديات 
وإدراكات » فقد تحدى راستينياك باريس من فوق قمة جبل»› أما جوليان 
سوريل الذي ذهب إلى ال جل ليتأمل من قبل أن يواجه العام » فقد قال : 
«لا أحد يكن أن يؤذيه» فوق هذه المرتفعات . إن هذه الفكرة البسيططة 
تنبیء بہلاك جولیان . إنہا تعلن انه «[ذا کان الله غير موجود» فكل شيء 
مسموح به (المسحورون› لدوستویفسکي) › وتعلن عن الفعل الذي قام 
به“ لافکادیو _ 14۴٥۸٥10‏ سدى (أقبية الفاتيكان) والخال الجمالي 
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لبروست والعبثية لفولكنير . لكن هلاء الروائيين استمروا في «معارضة» 
الفرد يالاجتاعی › فالافراد بالنسبة الم کائنات مسحوقة «بالالمة 
الالجتاعية» الحديثة» ونری ذلك جیدا عندما یرید بروست في «من جهة 
عند سوان  »5W۷4١N‏ «البلهاء» الذين تمون بالأحجام الكبرة للظواهر 
الاجتاعية بيا جب «الغوص عميقا ف الفردية» لكي نفهم هذه الظواهر 
غير ا ان فک يلغي الفردية الاجتاعية ويحل هوية الفرد ومن e ê‏ 
التعرف فكل الأفراد في «الحاكمة» متشابهون والجتمع يكون فردية واحدة 
ووحيدة بوجوه وأدوار متعددة لكنما ذات فكر واحد ولغة واحدة. غير أن 
بطل القصة لايريد إطلاقا الدفاع عن فرديته الخاصة ضد هذه الفردية 
الجماعية بل هو عكس ذلك يبحث من باب لخر عن مجتمع «متعلق» 
بالأفراد » وسیقتل «۸» «کالکلب» لأ سلوکه کفرد اجتاعي کان معیبا 
في تظر القضاة المتخفين . 

إن الوضع الالجتاعي الخطط المغير جذريا من طرف كافكا سيميز 
أغلب الروايات المعاصرة الاصلية في المنطقة الغربية ؛ ففي الولايات المتحدة 
جاك كرواك FERC‏ .3 (علی الطریق » )۱۹٥۷‏ وویلیام بورو .۷ 
BBRR 858‏ (الالة الرحوة» )۱۹٦۱‏ وف انجلترا شابمان مورتيمر °٥.‏ 
MORTIMER‏ (غریب في السلا « H. GREENE jıرغ يرûهو «۱۹٥۰٥‏ 
(الحب» ٤‏ ) وقي فرنسا الرواية الجحديدة وخحاصة (الممحاة) روب 
غریب » ۰۱۹٥۳‏ کلھا أُحدثت منازعات لان شخصیاتما ‏ وهی بدون 
هوية لا اجاعية ولا تارخية ظاهرة ‏ تجعل التعرف مستحيلا أو لا 
تسمح إلا بتعرف «ثقافي » وجرد . إن «أزمات الرواية» التي تتابعت منذ 
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بداية القرن العشرين »› هي ازات الفيلية ا أن. «أزمة الرسم» کانت أزمة 


الرمز الإشارة_ القم 


إن تكوين الرواية مرتبط بتأسيس متمعات منظمة لكنها ذات 
بنيات مرنة حتى تستطيع بعض الجموعات التي تكونها التعبير عن نقدها 
وطموحاتا . إن الشخصية الروائية في وجودها الشخصي تضطلع 
بالتناقضات الداخلية لفعة ما وتبينها أو بالخلافات مع فة أخرى» فالنص 
الروالي نفسي اجتاعي وإيديولوجي وثقافي؛ والرواية وهي طريقة للكتابة 
ذات أشكال مرنة وقراءة سهلة تجمع الأفكار والخلافات الفكرية 
وتنشرها ويمكن أن تستعير استعارات واسعة من أشكال الأنواع الأحرى 
وجوهرها الأسطوري خاصة . وحين أراد أل مينغ 1۸6 في القرن الرابع 
عشر بسط القم الصينية الاصة فإن الروائي تطور على حساب الفلسفة 
واللاهوت» «فرواية المملكات الثلاث» و «رحلة إلى الغرب» كانتا 
مولفین ترکيبين معان كل مظاهر تاريخ وثقافة و -حضارة أو ديانة . إن 
النص الرواني نفسى اجتاعى لأن الكاتب يستعمل عاطفة الحب لدى فرد 
أو عدة أفراد أکار اکر لکي يترجم ویکثف ا من العلاقات 
الالجتاعية والفردية فتسا وسیو س کین ( ×۸ 51۴ ۸0) يستقطب في 
«حلم في سرادق أحمر» حول عقدة حب عدداً کبیرا من البيئات . وقد 
أسهمت أعمال حديثة ترتكز على اللسانيات والتحليل النفسي في إعطاء 
تحديدات غينة حول الانعقال من الأسطورة إلى الرواية . وهكذا تلاحظ 
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جولیا کریستیفا ۸۸15۲۴۷۸ 11114 أن الفرق العميق بين القصص 
الأسطوري (أو الملحمي) والقص الروائي أن أحدها يتصرف انطلاقا من 
فكرة «للرمز» والآحر من فكرة «للإشارة». إن فكرة الرمز وهي 
بالأساس لا هرتية وتيوقراطية «ليست ملحمية» فهي تتصرف بالصفات 
والخلال التي تيز الكائنات المية فيما بينها والكائنات فوق الاتسانية دون 
أن تخلط بينها . وهكذا فإن للسيدة أو للفارس خطرطا خحصوصية لا 
تباط أبداً بخطوط «المرأة» أو «الرجل» بيا ليست فكرة الاشارة 
«مفككة» : فالسيدة والفارس يمكن حينعذ أن يكون مما «ضعف 
إنساني» . إن الإشارة غامضة دوماً بعكس الرمز : لكونها تعسفية ووضعية 
ومكن أن تحمل بعان متناقضة على الأقل بمقارنتما بثبات الرمز وخلوده . 
ولرواية مكيفة مع فكرة الإشارة لأنها تتوافق بالفعل مع جتمعات تتخلى 
سياسيا عن الفكر الديني وتولد اثارا موضوعة بهذا الإبہام الذي ييز 
قصص کريتيان دي ترا CHRETIEN DE †R01£E‏ وحاصة قصة 
«جيہان دي سانتره الصغير» لأنطوان لاضال L۸5۸41۴(‏ .۸ القرن 
٠٠١‏ إذ نرى في مقدور العامي أن يتحدى النبيل والسيدة تتصرف كامرأة 
فقط عوض ان تحاول الحفاظ على «اسطورتها» ومرکزها . 

وبالفعل فإن الرواني يتميز بإمكانية التلاعب بالرمز المقدس والإشارة 
الدنيوية > بالنظام والاعتراض » بالروح والرغبة » بالأقوياء والضعفاء . إن 
الرواية واقعية بصفة عامة بالاستناد (السلبي) إلى نظام ديني آعتبر متتهيا . 
وأحيانا تحارل الرواية (أمية كليف) إعادة «فكرة الرمز» i‏ ذلك فإن 
قصة السيدة لافاييت مليئة بالغموض . ولذا فنوافق جوليا كريستينا على أن 


1o0۸ 


الرواية «تحول» النظام الرمزي لأسباب اجتاعية تارخية . لكن هناك شذرذا 
يؤكد القاعدة» ففي اليابان وفي عهد هيان (8۴14۸ _۷۹٤‏ 
۲ ۱) کانت السيدات تكتبن مذكرات خاصة أو قصص حيوانات . 
وهؤلاء القاصات هن أول من جعل اللغة التي أصبحت وطنية لغة أدبية 
وهي اللغة «الرومانية» لليابان التي يتحدث بها مجتمع لم تمنع فكرة الطبقة ٠‏ 
فيه الأفراد من أن يبرووا لبعضهم بعض حياة بيتتهم أو يعبروا عنها . رتأتي 
القصص الملحمية اليابانية فيما بعد حين يصبح البلد ميدانا للصراعات 
الشعبية الدموية » وتتحول بعد ذلك هذه القصص إلى قصص روالي مثل 
القصة الشهية للمحاربين المرترقة «الرونين  ۸0۸1١‏ السبعة والاربعون» . 

ويلاحظ كاتب القالات والرواني الأنجليزي إدوار وجان فورستر في 
«ملاع القصة القصيرة» ۱۹۲۷» الأهمية الرئيسية «لياة القم» 
واللاكائن هذا إذا قصدنا بالكائن ما يعطي معنى للوجود وباللاكائن هذا 
الوجود الام المأحوذ في تاريخه الحسد فقط . إن «دون كيخوته» و «موي 
ديك» و «الحاكمة» تظهر لتا بطلا يرفض هذه «الوجودية» ويذهب 
بحا عن المعنى . ففي نہاية «الغثيان» يبدو الوجود بالدسبة إلى الراوي 
ركأنه القيمة في حد ذاعما تميز بين عالم الرواي وعوام الأسطورة والملحمة 
والغنائية . والأسطورة لا تحمل قيما لأ كل شيء فيا حمل بمعنی ابتداء من 
انتفاخ رجل أوديب إلى قتل بيه لايوس . إن اير والشر غائبان في القصص 
الأسطورية التي حللها ليفي ستروس بل هناك دوما محظورات منتهكة» 
ولكل واحد من هذه الانتهاكات مقابل تبعله الحياة مكنا في امجتمع 
وبالمقابل فإن الرواية ستحتاج أكثر فأكثر إلى قم لكوتها _ أي الرواية. 
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تارخية وتتناول «التارجخ» لأ على الراوي أن يعطي معنى للزمن کا 
«امجتمع» . إن شكل القم في الرواية معقد جدا وبالفعل فإن الرواني 
ينظر إلى «قيمة القم المقبولة» بنظرة نقدية وأحيانا يائسة. وكل من 
«المتدينة» لديدرو و «جوستين» و «قصة جوليت» لصاد 845۴٤‏ 
و«مدام بوفاري» و «السفر إلى أقصی للل« CELINE _ jand‏ و «فوق 
البركان» للارري 10۷¥ .1 و «مالوي» ‏ ۸4110۷ لبیکیت تنقي 
جميعها واقعا مادياء جسديا رواقع الاجتاعي) من طلاء 
الأحلاقية» . ويبدو أن الرواية جعلت لتواجه بين «الحقيقي» 
و«الوضعي» (الاتفاتقي) لكن الروائي يجب أن يلجاً إلى الاتفاق الشكلي 
(الوضع الشكلي) لكي يعبر عن الحقيقة . 

وسنقر مع ليفي ستروس أن الأسطوري يعارض الرواني کا 
يعارض ايز المبني والمنظم الجرى الزمني الذي تحمله معها أساطير مفككة 
على الأمل غير الحقتق في إججاد التجانس والنظام والانسجام . ولكن يكفي 
أن ننظر إلى مدی اختلاف تکوین قصص ستندال عن اعمال بروست 
لكي يطرح شكل البنيات الروائية نفسه . إن الرواية في مراحل قكونما 
تظهر كتدفق للأساطر المتقهقرة لكن سرعان ما تعلي من مرتبتها باعتبار 
اللعنى الذي يكتشفه الكاتب في هذا الواقع الاجتاعي أو ذاك؛ ولكن أيضا 
المعنى الذي «يجب أن يكون فمذا الواقع في نظره . وتناسب جدلية المعنى 
هذه جدلية للشكل : فملاع الواقع التارخي تعوض الأشكال الروائية لكن 
هذه الأشكال ليشت قابلة أبداأ للتخفيف من هذه الاح . إن الرواية لا 
تعكس الواقع المتعدد ومتنوع المظاهر الأدبية بل هي مراته» فالرواية 


11۰ 


بالنسبة إلى ليفي۔ ستروس هي العلامة نفسها «لتتبعم مضن للبنية» 
(الأسطوة) . إن هذا الرأي ي الماشي مع امسلل والرواية العاطفية طفية يرفع 
قضية اتجاه ضد بروست ودوستويفسكي لأن العام بالنسبة إلى هذين 
الكاتبين جحتوي على «بنيات موضوعية» يجب على الرواية أن تقترح 
بواسطہا «أغاطاً» للتفكير منظمة جماليا. لقد أحدثت الجتمعات الغربية 
«بتعاطیما للتارع» آثاراً روائية مبنية بقوة . وقبل أن نأخذ بالحسبان: جوهر 
الرواية وبعد ذلك طبيعتما الفنية المحض علينا أن نذكر مقطعا من مقال 
العام القس إينياس ميرسون — GN ACE MEYÊRSON‏ من کتابه «بعض 
ملاح الشخصية في الرواية » »٠۹١١‏ فهو يقول : «ليس هناك إنسان ف 
حد ذاته. .. فالرواي يصف بالضرورة إنسان جتمع» وف الوقت نفسه 
یصف متمعات وقد قال سينوبوس ‏ ؟E۷N0808£S؟‏ مراراً : «إن الرواية 
بالنسية إلينا نحن المؤرخين » هي الشكل الصحيح الوحيد لمعرفة الحياة 
الحقيقية» العامة أو الخاصة لرجال الماضي» وإحساسهم» وتصورهم 
للعالم .. . إن الرواني الواقعي يصف تتمعا.. 4 اهتامه بالدقة العارجخية 
والالجتاعية ما الرواي غير الواقعي فانه یفعل ذلك أيضا دون أن يقصده» 
فهو يظن أنه يصف الانسان عموما ولكنه في الواقع وني أغلب الأحيان لا 
يصف إلا الإإنسان الذي يعرفه : أي إنسان مجتمعه الواسع . إن كل رواية 
تكشثيف ومأساوية . وهناك تارج لتصورات الرواية وتقنياعما ‏ هناك تاريخ 
نفسي واجتاعي للرواية . »- 
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جواهر الرواية 
المؤسسة الروائية 

إن رولان بارت 84۸۲۲8۴8 .۸ ملاحظته (الكتابة في الدرجة 
صفر» )١۹١١‏ أن الرواية «عمل للاجتاعية» وهى «تؤسس الآدب» قد 
عير عن الدلالة العميقة والشاملة للرواية في الجتمعات الحديثة » فهي تظهر 
منذ نهاية القرن الثامن عشر كمؤسسة أدبية وهي بجدارة النوع القادر عل 
التعبور عن مؤسسات تجمع اجتاعي وختلف «النظرات إلى العام» التي 
يفترضها . وكذلك يجب اعتبار الرواية من -حيث التعبير نموذجية اجةاعيا 
وذلك إذا نظر إلى عدد الروائيين الذين كرموا ججائزة وبل وكمية الآثار 
الأدبية الموجهة إلى الرواية . إن الكتابة الروائية تحتل مكانا كبياً في سوق 
الكتاب رأن الكاتب يحاول أحيانا دول الأدب بكتابة رواية . لقد تطورت 
المؤسسة الروائية بالتوازي مع توسع الجتمعات الصناعية والرأمالية وتباينها . 
إن بلزاك ودوماس وجول فيرن وعدة روائيين حديثين هم کتاب حکومون 
بتعهد لاك مبداً الانتاج السلسل ليس غريبا عن خلق الرواية » فالروالي 
يعوض في الواقع 'وسائل إعلامنا العصرية الختلفة كالسينا والإذاعة 
والتلفزيون والصور التحركة وجزءاً من الدعاية . وأخيرا فإن الرواية كانت قد 
وافقت ملاح الإمبيالية الغربية » ففى الأم الحكوم عليما محاكاة الغرب 
احتيارا (اليابان) أو غصبا (الصين» الإسلام) حدث تعفن في طرق 
القصة «التقليدية» لمصلحة اثار متاثرة مباشرة بالمدارس الاوروبية وخحاصة 
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واقعية بلزاك والطبيعية » وبالعكس » غاف الرواية (المكتوبة باللغة الوظنية أو 
بالانجليزية أو بالفرنسية) تترجم الطموح إلى الاستقلال لدى الشعوب 
المستعمرة أو شبه المستعمرة. 

وفي مستوى أعمق فإن الرواية مؤسسة تتميز بطابعها الثقافي ' 
الكلي . إن الفائدة الموسوعية تيز آثار سرفنتيس وروسو وبلزاك وزولا 
و ر. رولات ماين دي جارد »R. MAR DE 6GAFD‏ فالرواني لا 
يعكس فقط واقعا اجتاعيا واسعا ومعقدا بل أيضا يعلم القارىء في الجال 
الذي هو اليوم ثابع للعلوم الإآنسانية . 

لكن يجب هنا التذكير بالقطيعة العميقة التی حدثت في القرن ٠۹‏ 
وحاصة إذا فکرنا في سویفت S۷1۴‏ ا SAD‏ فالرراية 
اصبحت ضد المؤسسة حون رفض دوستويفسكي وبروست وفولكنير 
وجويس رسم الأفراد المكيفين مع أعراف الجتمع . وحافظت الرواية على 
طابعها الثقافي الكلي لكن لمجد هذه المرة ثقافة حقيقية حية محسوسة» 
آي عكس الثقافة الرسمية المتحجرة القمعية الموجهة. إن «بوفار- 
BOUVARD‏ « و « بيکوشيە — PÊCUCHET‏ ¢ . تلان تاريخا حاسماً في 
تاريخ الرواية > فالانسبانية البورجوازية وشعيرة العلم والتقنيات ماخوذتان 
فما حرفيا ومن تحرمما منهجيا إلى الفوضى » ويرفض جويس بوضوح أن 
«يؤسس الادب» بالرواية وبتفضيله «لنظام اخحر» غير نظم الجتمع. 
والثقافة والتاريخ الحالية ء فإن الكاتب المجدد باجم المؤسسة الروائية ا 
الرسام الأضصيل مطالب بتطبيق رسم مضاد. إلا أن كلمة روان بارت 
تبقى صاللحة حتى بالنسبة إلى «أوليس» الذي ما زال عملا «للاجةاعية» 
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لكون القارىء يشاهد عرضا قياسيا (بسبب الفوضى النصية الظاهرة) 
للعلاقات الإنسانية ولأعمال الضمير . والسرال المطرو ح اليوم هو معرفة ما 
إذا كان مكنا كتابة روايات لا تكون خطبا. 

إن نغاذج الكتابة التي سنستعرضها هي أيضا «نوع من التنظم » 
للحياة» وهي تطابق فترة طويلة حيث ينتار الكاتب أمثلة من تظام 
اجتاعي حتى يقترح على القارىء أمثلة . 


نماذج الكتابة الروائية الكبرى 
البیکارıسك ¢PICARESQUE)‏ ^ 


إن لفظة (بيكارو  )۲1٥4۸١‏ الإسبانية تعني (التافه » المغامر)» 
وم يستعمل مصطلح البكاريسك إلا في القرن التاسع عشر ليدل على 
سلسلة طويلة من الروايات قاسمها المشترك معارضة العلوي للسفلي . إن 
البيكاريسك يرتكز بالفعل على نزع صيغة الأسطورة عن كبار هذا العام 
وإلغاء حداع القارىء الذي يشاهد زعزعة فكرة الارستقراطية نفسها. 
ومهما کان عراؤه » ومهما كان ظرفه كمنبوذ فإن «التافه» يلك سلاحا: 
هو النظرة» ومصدراً :هو الكلمة . إن البيكارو والذي لا أحد يعطيه 
أمية » يرى املاح «الإنسانية» للنبيل براحة تامة ويرى كذلك الفارس 


. هذا مشابه للشطار والعيارين رأبطال القامات في التراث العربي‎ )١( 
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والغني المشكوك في شنفهما. وہذا المعنى فإن البكاريسك يشمل 
«الساتييكون_ »84۲1۸1۳0١N‏ و «القصص على حافة الماء» الصينية 
رعدة قصص عربية حيث نجد شخصا لا يلك شيا لكنه وسم وفصيح 
وجسور يقوم بالف مقلب ضد الناس القابعين في طبقة ما وفي الرخاء. 

ومع ذلك فإن «الوضع البيكاريسكي» وضع أوروبي لأنه يظهر في 
ملتقى الطرق بين الصراعات العسكرية ولمدنية والإيديولوجية والدينية 
والثقافية والاقتصادية التى كانت أوروبا مسرحاً ا في بداية الأزمان 
الحديثة : حيث تأسيس الملكيات الطلقة أي إضعاف الاقطاعيين لكن 
أيضا الأهمية التزايدة للبورجوازية والتجارية .هناك إصلاح لكن هناك أيضا 
إصلاح مضاد . وأخيرا فإن المطبعة ستنشر في أوروبا ما قبل الرأمالية 
روايات الفروسية وقصص الصعاليك . إن الخادم يستطيع أن يوم بالراقبة 
أثناء موجة الإهانة رمع القمع في الوقت نفسه) التي اجتاحت أوروبا في 
القرن السادس عشر وخاصة في إسبانيا وسينقل عدة كتاب هذا الوضع . 
إن بوالو في «حوار أبطال الرواية» كان يريد تحديد الأشياء المامة في القصة 
البيكاريسكية « فالوسيلة الوحيدة الناجعة التي يكن أن يحصل عليما كاتب 
لعرفة البطل وتصويره تتمثل في أن جخاطب «حوذيه» فهو يعرف عن ظهر 
قلب کل ما دار في ذهن سیده وقد حفظ له في سجل دقیق کل الأقوال 
التي قالها سيده بين نفسه منذ أن جاء إلى العام » مع رزمة من رسائله 
موجودة دوما بجيبه ».إذا كانت سخرية بوالو في هذا القول موكدة فإن 
زعم الحوذي بمذه المعرفة الكلية شرعي لأن الأسياد لا يؤمنون بأنهم مراقبون 
ولا يعيرون أي إهتام للحضور الدائم للحوذي . 
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وبالفعل فإن «البیکارو » خادم الخدام وهذا الوضح الأقضى ف 
العلاقات الاجتاعية جعله حرا في رؤية كل شيء لكن ليس بتسجيل كل 
شيء لانه وسيلة كاتب ووسيلة مثقف يروي سية اخر الخدام ليدين 
شرف الأسياد المغلوط وفساد السلك الديني والتجارية المتزايدة لكن هذا 
الراوي يعارض النظام الالجتاعي من وجهة النظر اللاهوتيه فقط . إنه ترجمان 
عن كائوليكية الكبار بأن كل الناس متساوون في الخطيعة ويذلك يم 
التخفيض من الكبراء الإنسانية مع ترك الخادم في مكانه. إن الرواية 
البكاريسك في حالتا الخام (قدرية وتشاؤمية) نوع أدبي إسباني» فرواية 
«حياة لازاريللو دي LAZARILLO DE TORMEËS pi‏ 1004« 
تنسب إلى ملف مهول. وفي عام ۱٦۲١‏ م يعطي کكيفيدو 
0 للبيكاريسك لعانا حقیقیا. بروایته «البوسکون (بابلودي 
يغوي _ KELBUSCON (PABLO DE SÉÊGUVIE‏ . 6 هذا التوع 
سينحرف قريبا إلى نو ع من قصص المخامرات بعضها تقي وبعضها الأخر 
متحرر مئل قصة «جيل بلاس دي GIL BLAS DE _— jîl‏ 
»SANTILLA€£‏ التي کتبہا لوساج  1E8۸6G۴‏ من عام ۱۷٣١‏ م إلى 
عام ٠۷۳١‏ م. وقي الوقت نفسه ظهرت قصص وجهت انور 
الأساسي أي حق الأسفل أن ينظر إلى الأعلى وأن يحكم عليه نحو 
معارضة اجتاعية وسياسية واضخة . ومكن القول إن سرفنتس يعكس 
البيكاريسك عندما ججعل من دون كيخوته روما صافية ونبيلة » تتم بتعاسة 
الفقراء . أما «الرواية المزلية» لسكارون ٠١١١( 8٤4۸۸0۸‏ م) و 
»SIMPLICISS1 MUS»‏ لغريسهاورن (۱۹1۹ م) و «توم جونس. .۳ 
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085 لفیلدینغ ۴1۴1216 ۱۷٤۹(‏ م) و «مول فلاندرس_ 
MOLLE FLANDERS‏ »لدیفوي DEFOE‏ فإنہا کلھا تحدد وتنوع 
البيكاريسك رذلك بوضع اللقطاء في الدرجة الأول وني الوقت نفسه 
تخفف تدريجيا من خيلاء النظام القام . وفي القرن العشرين جددت روايات 
ل. ف. سیلین  CENE‏ «مغامرات فارس الصناعة» و «فیلیکس 
کرول — »۴EL1× CRU‏ لتوماس مان و «الطیل» لغنتر غراس ‏ .6 
68 » جددت البیکاریسك فهناك شخصية راوية ترى العام من اسفل 
وكذلك كل «قم » الجتمع. 


وقد ساعد البيكاريسك في إعطاء الشخصية وضعهاء فقد كانت 
الشخصية في مرحلة تكوين النوع الرواني منحرفة عن صورة أسطورية 
بطولية أو حتى سحرية مكيفة حسب واقع حالي . إن الشخصية قبل أن 
تكون موضوعاً وشخصا في القصة كانت بالنسبة إلى الروالي إشارة وشيفا 
مع «جان دي oil‏ صخر — «PETIT JEHAN DE SAINTRÊ.‏ 
وہانور ج PAN URGE‏ والبكاريسك : إنها حامل أفكار الكاتب الذي 
يستعمل فردا موجوداً حقيقة (لكنه غير مثقف) ليطعن في «حق الاأّقوى» 
الذي يرتكز عليه الجتمع . إا الناطق باسم مطالبة اجتاعية سياسية ثقافية 
وينتمي هذا الشكل الغيالي إلى كل أشكال الواقعية . ومهما حاول الرواني 
أن يجعله معقولا فان التباين بين ظرفه الاجتاعي وملاحه الثقافية والحاطفية 
ییقی ماثلا ومکن أن نلاحظ عند «ماریان» لاریفو و«مول فلا تدرس 
لديفوي» وجان فا جان هوجو وحتى عند الرائد شاب (موبيك ديك) . 
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لكن هذه المعقولية كار صرامة عند بلزاك وفلوبیر وزولا فهم یعرفون کیف 
يرجعون فردية ة الشخصية الأساسية ا واقع وحقيقة (اجتاعیین › نقسيين › 
إيديولوجیین) يتجاوزان وعیه مع أن وعيه هو العلامة عنهما والأعراض 
وحتى أحد البطلين الاثنين لرواية جویس وهو لیوبولد بوم ٤0۴015‏ 
٥ا1‏ سيکون عنده شيء من البيكاريسك . 


الرواية التكوينية (التربوية) 


(BILDUNGSROMAN) 


إن الرواية التكوينية تعتبر من بعض الوجوه مكملة للبيكاريسك 
فهذه الأحية تكشف عن مدى تجرج المرح الاجتاعي والأقوياء الذين 
يحافظون عليه في جو الظلم المنافي للعدل لذكاء المراقب الخغامض ووضوحه 
بيا تريد الرواية التكوينية أن تبين أن هذا الجتمع بالرغم من عيوبه » يتجه 
نحو انير والسعادة » بسب التيارات التقدمية التي تتفاعل فيه . إن الرواية 
التكوينية» وهي الممثلة لفلسفة التنوير » ستكون في الوقت نفسه مادية 
فعلى البطل أن يتعلم الوجود کا هو اليوم حتى يستطيع بهذه 
لتجربة تحضير بل بناء جتمع الغد العادل . إن هذه الضرورة التعليمية 
(تجربة العلاقات الإنسانية الحقيقية) سيشير إلا هيجل في «علم 
ا لجمال»ء فالرواية» وهي ملحمة بروجوازية > هي أثر للوفاق والانسجام 
الإانسانيين فعلى الفرد (أي بطل الرواية) أن بالفعل «المشاركة» ولو 
بثمن كبر من التضحيات العاطفية في مادية العام . 
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إن فلسفة التضامن هذه (فالبشر يتضامنون بالطبيعة» أي 
يتضامنون باسم الأحلاق) سوف تمجد «بسنوات التعلم لويلهام 
ميستیر — MEISTER‏ .۷» لغوته التي ما زالت نوذجا هذا النوع . إن 
الأثر الطويل البطيء فكل التفاصيل في الحياة ها قيمتها) ثل جموعة من 
المعارف. يتلقاها البطل . لقد كتب غوته في «ويلهلم ميستیر »آن. « بطل 
الرواية يجب أن يكون لازما أي ساكنا أو على الأقل لا يكون حركيا إل 
درجة کبيرة <« أخرندùguı‏ — GRAND1ISSON‏ ,ار — CLARISSE‏ 
وبامیلا' ‏ ۸۔٤ PM‏ وکاهن واکفیلد ۷0۸۴1۴12 وتوم جونس نفسهھ کلھا 
شخضيات إن لم تكن ساكنة فهي مدوية على الأقل» وكل الأحداث 
تقتشکل نوعا ما على عواطفهم» . وبالفعل کان على شخصیات روایات 
القرن الثامن عشر أن تختار بين الحركة والعرفة وهي تيل إلى المعرفة 
والتجربة ؛ وليست هذه هي حال «الفلاح محدث النعمة» »٠۷١١‏ بل 
حال «حیاة ماریان» لاریفو (۱۷۳۱ م ۱۷٤١‏ م) خيٿ يبدو 
«البيكاريسك» و «التربية» متساويين . وتتكون الحكمة «الساخحرة» 
و التجربة «الفردية» المرویتان .من طرف ل. ستیف S1٤۷٤‏ .ا في 
« تريسترام شاند ي 1۷0٩4 TRISTRM SHANDY‏ 1۷1۷ ¢« في 
هدوء . وحتی روېنسون کروزو بطل موسوعي کا هو حرکي» والسکونية 
العارمة تيز أيضا بطل «هيلويز الجديدة» الذي م تستعد طفولته بالقكوين 
حسب «إمیل س 11۴ »EM‏ وهو ما قبل الرواية التكوينية . وکا نرى فإن 
الرواية التكوينية تصطبغ بأشكال قصصية متنوعة . لكن وا سيرى هيجل 
فان التكوين (0۲N6ا81)‏ يقتضي تكيفا مولفا لوثبات القلب مع الواقع 
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الاجتاعي التارخي › « القسم الثاني من ويلهم ميستير معناه مغزى مقصود 
وهو «المعخلون» . 

إن تخلي الفرد عن رغباته طوال القرن بيرر الأمل في وحدة إنسانية 
(يجب تحقيقها وإن كان الشرو ع فيا قد بدىء بعد) . وحين تصطدم 
امال المتنورين بالنظام الرأمالي الذي وضعه بلزاك فإن سكونية بطل الرواية 
يتغير معناها» ویصبح تخلیه سیاسیا وإیدیولوجیاء ولم يعد «التکوین» 
اللسموح به إلا «عاطفيا» . إن رواية فلوبير تحتوي على درس ماساوي : 
فالأفراد الذين يحفقون في تكوين مجتمع إنساني حقيقة هم غير قادرين أيضا 
أن يعيشوا . حبا حقيقيا. إن أهم أعمال ديكنس «الامال الكبرى» 
سيكون رواية تربوية» وكل شيء يسير وكأن الكاتب الأنجليزي ل يكن 
متأكدا من نجاح الثل الديقراطية فسلم إلى الشخصيات الاطفال 
والمراهقين القيام بإلقاء نظرة مشرحة (بيكاريسكية نوعا ما) على لا إنسانية 
عا الكبار وبشاعته ويجعلهم يعتقدون أن «الآمال» الوحيدة المسموح بها 
حقا هى : الصفاء والالحوة في العلاقات من إنسان إلى إنسان. 

و الناقد الانجلزي و . آلن ۸11٤۸‏ .۷ بهذا الصدد في «الحاكاة 
والدراماء ١۹٦ ٤‏ » إن الروايات الأرربية ظلت حتى الثلث الأول من القرن 
العشرين . قصصا تربوية» فبازاك تربوي عنيف وخحاصة في «الأوهام 
الضائعة» وفي JI»‏ رyغig—‏ ار — «LES ROUGON MACQUART‏ 
اللتين تمثلان. « رواية تكوينية واسعة » حيث يكون الايمان بالعلم 
بديلا عن إنسانية الفلاسفة , وفي الواقع»ء فإن الرواية الاوروبية 
(والأمريكية) ستعلن بدوي استحالة التكوين . وكان فلوبير قد وضع 
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القارىء بعذ في مأزق : فإما الفن (والتقافة) وإما «العدم» . وسيظهر هذا 
المأزق حا أكار فأكثر في الروايات الكبية المطبوعة بعد الحرب العالية 
الأول » فشخصيات أو رواة هذه الآثار يحافظون على حياتهم » بفضل مثال 
ثقاني وجمالي (بروست) لأم محكوم علمم بالسكونية (براقبة ذوهم 
وغرهم) إلا إذا كانوا بدون جدوى يواصلون البحث عن الصحة والحقيقة ». 
في عالم خالل من کل معنی أثناء بجثهم (کافکاء فولکنیر» موزیل .۸ 
(M11‏ (إنسا بدون صفاٽ( وس . تلد __ S. FITZGERALD‏ 
رحنون هو الليل) . أما الرواية الأرل لكافكا_ «أمريكا» فقد كانت 
تحمل في البداية عنوان «الرجل الذي اختفى دون أن يترك أثراً» وهذا 
العنوان يوافق مجموعة من الروايات التي لم تعد مبنية على الازدواجية 
التكاملية للفردي والالجتاعي . إن القصة الروائية تتحرك ضمن «تارج» 
حقيقي فعلا لكن الكاتب يقارنه بالعدم. 

اما توماس مان فانه يؤسس الرواية التكوينية بوضوح في «الجبل 
المسحور» لكن الكاتب الألاني ل خف المعنى الساحر مأساويا الذي ييز 
المغامرة الثقافية السياسية الروحية مانس كاستروب ( ٥۸5۲۸0۴‏ 44۸8) في 
مصح «مسحور» لدافوس . 24۷05. وبعد سبع سنوات من الیكوين کان 
على کاستروب أن يمبط ثانية نحو مجازر الحرب العالمية الأول التي م رڈ 
الكاتب على ان يأمل اروج منا حيا حتى يستطيع نقل رسالة إنسانئية 
ليبرالية إلى البشر؛ وف عام ٠۹۲١‏ لم تكن هذه الإنسانية إلا موضوعا 
لعمل إياني . إن فكرة «الاستمرارية» في التقدم هي التي أسست الرواية 
التعليمية ومشتقاتبا . ومن اللاحظ ان جان بول سارټر لم ينه «دروب 


1۷۱ 


الحرية» حيث يعرض عملية نزع الاستلاب الصعية لقف بورجوازي 
صغير . إن عدم الانتهاء هذا يعني بدون شك أن بعض الافاق السياسية 
قد امَحَتٌ أو على الأقل قد تشوشت . ونحن نفكر أنه بجحب الذهاب إلى 
أعمق من ذلك وأن رواية سارتر التعليمية قد قطعت لأن فكرة القيمة 
نفسها كانت مشبوهة لدى الكاتب . 

وذلك لأ الأهمية الروائية لمفهوم التكوين (التجربة) ما زالت تقارم 
بفضل متانة بنياتها الإيديولوجية التي تتفاعل داخلها . وبالنسبة إلى ماريفو 
و روسو و غوته فان مصطلحات «التارج» «وامجتمع» و «القم» e‏ 
تختاط في المثيل الثقافي لعالم عقلاني يكون الناس فيه في الوقت ذاته أحرارا 
ومتضامنین مع بعضهم بعض . وبالمقابل فن فلوبیر (مثل غربو وېودلیر 
ولوریامون  AMON1‏ 4۴ ) يلاحظ وجود «أزمة للقم» يكن تحديدها 
يلي : التاريخ والجتمع م يعردا ناقلين لمثل» بل بالعکس إنہما يشجعان 
اللاإنساني ضد الانسانيء المادة رالمال_ الصناعة) ضد العقل وضد 
الفن . إن أزمة القم هذه (التي أحس بها بروست) سيكون هما ملاح أ كار 
حدة في بداية القرن العشرين وخاصة حولي ١۹۲١ء‏ فالكتاب (وخاصة 
الروائيون الالمان _ المساويون) قد فهموا بأنه م يعد هناك قى عالمية» فهم 
يرون البورجوازية تخفي حا للكسب وسيطرجا الاججاعية السياسية تحت 
شل اإنسانية. وقد حي ضهن من أن طم القرات العوية الما 
الغربية وإنشانيتما الليبرالية . ومن حيتها فإن هؤلاءِ الكتاب (كافكاء 
موزیل » فولکنر » دوس باسوس ‏ ۶۸808 008) سيجعلون من أزمة القم 
إحدى البنيات المسيطرة في قصصهم› لكنہا بنية سلبية «عيت ان 


1۷۲ 


شخصياتمم الاساسية يجب أن تبحث عن الحقيقة (القم) داخل ذواتما 
(أي في حياتما الداخلية) وخارج العام الحالي. لكن هذا العالم الذي 
يهيمن عليه الال والالات والطباعات من كل الجهات وفي كل الأرقات 
ججدون فيه «أناهم» والقم التي يرتبطون بها (وخاصة وفاؤهم «للماضي») 
ينقض عليہا الواقح الاجتاعي والمادي الدقيق بالمعنى الحدود هذا المصطلح . 
ویصلح هتا أن نعکس التعريف الذي اعطاه مالرو «للضجيج 
والغضب » . ان رواية لفولكير لا تعني «إقحام التراجيديا الإغريقية في 
الرواية البوليسية» بل إنه عالم التراجيديا المدخول من طرف مجتمع بوليسي . 

غير أن بیکت يشير في «مالوي ‏ ال۰۸ »۱۹١۱‏ إلى حقيقة 
لم ینته بعد دوا في الأدب الأؤروي وهي ان العبث (مثل العنف أو العدم) 
هو ايضا قيمة تتصرف م أخلاق الأثر الذي يفترض نتيجة لذلك 
اللجوء إلى بعض «الأشكال» . وقد تم بلوغ النهايات الأحية للرواية 
التكوينية حين لم يعد الكاتب يعترف لنفسه بحق اعطاء معنى دقيق لمياة 
ا إ وأن يزود شخصية ما ملاح متميزة وأن يفرض علا قدراً وني كلمة 
واحدة ُن ياي بقصته إل نهاية متجانسة » فالحرية كغرها من القے ٠‏ 
تعرف دروبما : وسترتكز الرواية الجديدة على هذا المبداً الأول . 


التارخية حتى نافسها. إن نية اأ.واية هي «وكان...» وكان هدف 
الكاتي هھ ٩‏ يقنع القاریء أن احداٹث الخيالية مشابة «للأحداثٹ 
الواقعية » «ستنحار معقولية الروالي في القرن العشرين» في عصر التارج 
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والتاريخانية » إلى الأحداث التازبخية الحقة » فيمكن أن نقارن بين صفحات 
من رواية لبلزاك مع نص ليشليه-_ ۲ MH ELE‏ دون أن تظهر أية فروق 
إلا في الكتابة. ومع ذلك فإن معنى تار البشر سيكون موضو ع الرواية 
التاربخية التي ستقدم في هذا الجال ملاح مشتركة مع مختلف اشكال الرواية 
التربوية . إن الأمر هنا غص الإعادة بمعنيما! (إعادة الماضي) وإعادة 
الصيرورة التارتخية إلى الناس جميعاء هذه الصيرورة التي صنعوها هم وم 
يصنعها الملوك والامراء والقادة. إن الدفع الديقراطي رالإان بالقم 
الديقراطية تسببا في نموذج من القصص أسسه والتر سكوت ۷.5٨0۲٣‏ » 
فقد كان سكوت يريد إعادة التخطيط التارخي للأمة الانجليزية . إن 
الكاتب الذي ظل مع شکسبير ودیكنس والذين غرست جذورهم عميقا 
في الثقافة الوطنية سيكتب أثراً أدبيا مضادا للشكسبيية قدر المستطاع 
لأنه لا يعرض أناساً مثل ماكبث ولا رتشارد الثالث» بل يعرض 
شخصيات متوسطة ثانوية في التارج وهي التي صنعت التاريخ. و 
«إيفا نوڀ — «VA NHOE‏ أو کنتين دراد . QUENTIN DURWARD‏ 
يبديان الإيمان نفسه باستمرار التقدم مغل ويلهلم ميستير . إن هذا الدفاع 
عن الشعب و تمجيده (أو على الأقل السكان) على أنه صانع للتارخ 
يتطلب من الكاتب دقة وثائقية (أحداث_ أزياء أخلاق وعادات) 
ولكن يشترط أيضا أن ترود الشخصيات «بعلم نفس اجتاعي» ينبىء 
بنفسية الانجلير الحاليين . ولتل هذه النواهی يستجیب تولستوي في 
«الحرب والسلام» ليبين أن الأم ب أن تسس بمساعدة ماضما 
الشعبي والاجتاعي والوطني » وليس بقيادة الشخصيات الكبيرة التي 
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تتسبب قي الحروب لانم يريدون بلورة التارخ (ومعناه أيضا) حول 
شخصهم وحده. إن «الحرب والسلام» تظھر عك کس أسطورة نابلیون 
التي فسرها ستندال ثم دوستويفسكي (الجريمة والعقاب) مثل كثير من 
معا صر م بمعنی افرادي : إرادة القوة . 
ان اثر ویلیام سکوت بكشفه النقاب عن أن تارج شعب ما قد 
يصادر من طرف «أبطال» ويستقطب حول معارك أو جرام في القصرء» 
يقضي من وقتها فصاعدا أن ليس هناك طبقة يكن أن تصادر لمصلحتبا 
العلاقات والأنشطة الاجتاعية . ولذا فإن الرواية التارخية ستتبع تة أحرى 
وسيكون ها أشكال أخحرى ومعنى اخر تاما مع الإسقاط المستمر للإعان 
(الثوري) بوحدة الإنسانية. وسيكون الكسندر دوماوحتى فيكتور هوجو في 
«البۇساء» ۱۸1۲» و«ثلاثة وتسعون» »۱۸۷٤‏ وريشي (سکوت) 
لاهعامهما بحقيقة الوقائع لكنما سيبتعدان جذريا عن الكاتب الأنجليزي 
بإعادتهما شخصية التارج- ان «جوزيف بلسامو 841840 .31» و 
«رعقد الملكة» خحاصة ستربطان الصيرورة التاريخية بشكل سحري حسوس 
(کاغلیوسترو س )CA 60S0‏ . إن «هنري الرابع» هينر مان رواية 
تاريخية نموذجية بالنسبة إلى دقة الوقائع» وال حقيقة النفسية ستکون اثر لفكر 
السحر الايديولوجي . إن الأخ توماس مان بعد أن کتب أثاراً ذات دلالات 
متميزة بدو أنه احتفى وراء القصة التارؤخية الموضوعية غير أنه يعظم صورة 
واحدة ذات نفوذ بالرغم من ضعفها : إمبراطور يكسف الشعب العزيز 
على والتر سکوت . 
إن هذا الاهعام بالفردية سيحول الرواية التارخية إلى تارج مروي . 
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و «مذکرات ھادريان ۱۹5۲« لارغريت aıرسiار‏ __- M. YOURCENAR‏ 
تعطبي شكلا جديدا لارواية التارخية بطابعها ونبتما المذكراتية الحميمة 
ولکن بتشخيص التار ج : فمشكلات رجل الدولة » السجين في وحدة 
السلطة هي نفسها عبر كل العصور . ان الشخصية الممثلة ا طعن فيا 
هنري جيمس وبروست وجويس وفرجينيا وولف ومدرسة «الرواية 
الجديدة» قد اعيدت إليها جميع حقوقها من طرف سيغريد أندست 
( کرت ارlنıڏlتر‏ . gÎ (۱141. KRISTIN LAVRANSDATTER‏ 
نفJı‏ شوت _— NEVILLE SHUTE‏ (الوصية) . 

إن التارخ بالرغم من ذكره بدقة» فهو مذوب في تجويف الذاتيةء 
فالرواية الشهرة «ک تأخذ لرك« lkغرıت M. MITCHEL — Jın‏ 
)١۹۳١(‏ تضع أفرادا روائيين (حالات نفسية) في لحظة تاريخية حاسمة : 
حرب الانشقاق . 

ومعنى ما فان الرواية الإعلامية تلعب الآن دور الرواية التربوية في 
القرن الثامن عشر لأن «الروايات ‏ الملفات» (« بكل برودة دم» لترومان 
کابوت . ۱۹1٦ CAP 01٤‏ ) و « تریب لینكا 1۸۸4| »TRE8‏ ل: ج . 
ف , ستینر )۱۹٦٦ 1: ۴. STEINER‏ تؤسسان شکلا جدیدا من 
«كأن ...» موزعا مباشرة على الكتابة التحقيقية . لقد وضع التارخ في 
الحاضر » فهناك وقائع حديثة جداً (وهي في أغلبما تترجم بشاعة الحرب 
العالية الثانية أو العنف الذي ييز متمعنا) يلها الكاتب . إن الروايء 
مغل الصحفي الخفي» یری ویعلم القاریء بوضع تارخي حقيقي بابراز 
الاقراد الذين عاشوه وان كان التارخ والصحافة الرسمية قد أهملتهم . إن 
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«الرواية_ الملف» يبين بالفعل ا أولغك الصانعين المتخفين 

قع التارٍخي . وهكذا فان كابوت يعيد بأناة القصة الاما لجرمة في 
برودة دم» وهو يذكر أو يصف في الوقت نفسه الوضع التفسي 
التارغي للضحايا وللمجرمين الذين سالهم طويلا في السجن. 

إن الشخصنية الروائية قد أعيد فما النظر هنا أيضاء فالرواني 
الإعلامي يطبق منظوراً بلزاكيا على عوامل حقيقية . (ودقيقة) لأن العام 
الحقيقي معقد جذا حتى يفهم رجل كبازاك وخحاصة لان علم الاجتاع 
والاقتصاد والتار يخ والتحليل النفسي قد سلبت من بلزاك وزولا اليء المهم 
في وظيفتما : تفسير البشر في مجتمعهم . 


من شرلوك هولز إلى«رواية الرعب »س :14R1ER8S‏ 


کان إدغار بو مثل بودلير يكره «الحياة الحديثة» لکہما كان 

يأتيان في آثارما بعلاقات هذه الحياة» فإذا كانت «القصص الرائعة» 
تسعى أساسا إلى تخليص الذكاء والفن في عام مسلم إلى المادة» فان الذكاء 

الجمالي لا يتعلق مع ذلك بهذا العام . وأحسن مثال على ذلك هو الحدس 

الذكي للشرطي المهاوي دوبان 210۴1١‏ . ونزی دوبان من خلال ثلائیة 

«جريمة شارع مورغ المزدوجة ‏ الرسئالة المسروقة لغز ماري روجيه 

»MARIE- ROGET‏ يمل اللغر (يبين كيف تمت الجريمة) معتمدا على 

حدسه فقط انطلاقا من بعض العطيات . إن القصة البوليسية كانت مبنية 

على المعارضة المزدوجة التي ما زالت ترى النور حتى يومنا هذا: فمن جهة 

محموعة من الشرطة تعارض شخصا لا يلك من سلاح إلا مصادره 
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العقلية . ومن جهة ثانية هذه المعارضة بين «الشرطة» وبين «متحر» ما 
)۴۳۴٣۲۷۴(‏ تتسيب في التبادل بين وقائع ظاهرة وأحرى سرية : فما لا 
تراه الشرطة هو بالعكس ظاهر للعيان بالنسبة للمتحري وما تظن الشرطة 
أا توصلت إليه يشل لغزا بالنسبة إلى المحعحري . وحيث تظن الشرطة أنه 
من الأنسب اللجوء إل الحدس فإن التحري يستعمل التحليل 
الاستنتاجي وبالعكس . 

اما کونن دویل (20۲1۴ )0۸N4٨‏ يجعل من الشكل القصصي 
الذي ابعدأه إدغاربو نوعاً أدبيا حقيقيا . فمن خلال انتصارات شرلوك هولز 
م تحریات هرکول (هرقل) بوارو (أغاثا کريستي «قتل روجیه أکروید») أو 
أيضا « مغامرات القديس « (ليسلي شارتريس <« (LESLIE CHARTFRI1S‏ 
يرتسم نظام اجتاعي ورواني في الوقت نفسه» ويرتكز هذا النظام على 
الفردية الخارقة ويتفصل حسب تلاعب معقد والي جدًا بين الشرعية 
والقانونية . 
ان الوضح الأولي لارواية البوليسية ليس هو الجريمة جحد ذاتها بقدر 
ما هو تهديد هذه الجريمة أو التمديدات التي يتلقاها بعض الأشخاص 
بسبب جريمة تمت من قبل أو يجب انتظار إعادة الحرم لضربته أو نرى 
الشرطة تتم بريعا (فالجرم الحقيقي يتعمد قدر المستطاع ان يكون هناك 
متهم غير حقيقي) أو أيضا ينع عدم اكتشاف' الجرم اليريء من الحصول 
على ميراث الشخص المقتول . وعموما فإن هذه الأوضاع الثلاثة مترابطة 
ومتداحلة غير أن التمديد يقصد أشخاصا دوي امتياز فيلجرُون لصد هذا 
التمديد إلى محر حاص لأهم ليس مم وم يعودوا يثقون في شرطة زمية 
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يفترض فيا أن تنجد كل الضحايا وأن تطارد كل الجرمين . وهكذا يتكون 
مثلث يحتل ثلائة كائنات خحارجية قممه فالزبون الميسور يطابقه المعحري 
الخاص (الذي أسعاره مرتفعة) وان كان في بعض الأحيان مثل الطبيب 
الكبير» (يقدمالنجدة إلى الحرومين) وجب على هذا المتحري الخارق الفردية . 
والمواهب ان يکون له حصم في مستواه في شخص الجرم الخارق أيضا . إن 
الجريمة التامة ظاهريا التي تطلق كل عقد «القصة البوليسية» تع في جتمع. 
تام حيث يرتكب الشر بذكاء عال سيتفوق عليه مع ذلك ذكاء أعلى منه . 

ان الال رهان لا يجب آن يعود إلى الخير (إلى البراءة) الا بواسطة . 
انتصار «تكتيكي »راجع إلى عقل نادر . إن الخصوصية الحخارقة التي تميز 
الرواية البوليسية تظهر حصوصا في احور التقليدي ل «الغرفة المغلقة» 
التي لم يكن أحد قد ا 

إن العقدة البوليسية تخ 'وتنتهي بناء على قطبين : القانوني والشرعي» 
فالشرطي القانوني يواج التحري (الشرطي السري) الذي جعله ذكال 
شعيا أو في أغلب الأحيان فإن الحرم يقتل لكي ينع الوريث الشرعي من 
الاستفادة من الثروة» لكن هذا الجرم الذي يظن أنه جعل جريته شرعية 
بالتكاء الذي ارتكبما به سيسلم إلى الشرطة القانونية من طرف المتحري 
الذي ترى فيه الشرطة منافسا غير شرعي . 

غير أنه على «هرکول بوارو» أو «القدیس» ان یتاشى مع مفوض 
الشرطة «میجریه_. M6۸۴۲‏ »الشرطي المي » الذي يسلب المتحري 
خحصائصه ويجعل التحقيق ديقراطيا ويلخي كل المايز الاجتاعي ف القيام 
بمهمته » وبا لخصوص يجعل مظهر لعبة الشطر غ (انجاني أحياناً) الذي بيز 


1۷۹ 


اة ال الات النفسية للمجرم في مكانها. لكن وحتى في 
اعمال سيمنوڭ N0×Nع 81M‏ فإن خطط إدغاربو ما زال صالحاء 
«فلميجريه » التفوق نفسه على زملائه في دائرة الشرطة الذي كان لشرلوك 
هولز وهرکول بوارو على سكتلند يارد. وقد احترمت المجدلية نفسها بين 
الحقائق المغلوطة والاسرار الحقيقية . وتحقيقات ميجريه تتصرف بنفس الانوية 
»MAN1 CHEISME»‏ التي ترجع إليما تحريات هولز : ففي نہلية القصة 
يتعارض الخير ”والشر . 


وندرك أن جيمس هادلي تشیز  ۸8E‏ .1 .3 ان لم خت رع نوعاً 
جدیداً بنشره «لاسحلبيات للانسة بلاندیش» ٤۷‏ ۱۹» فهو على الأقل 
يعطي خطوطه بقوة حا مة . وا يدل علا مها فان «رواية الرعب_ 
.»"HRILLER‏ رواية بوليسية موجهة لان جعل القارىء يقشعر من الرعب› 
وهو رعب مبني على ان قم الرواية البوليسية وحاورها التقليدية قد فككت 
وتولطت ۔ 


واذا استطاع الأبرياء أن يخلصوا [من كونن دويل الى ج. دكسون 
«الفرقة الملتهبة»] من المازوشية بفضل متحر (شرطي سري) بعثته العناية 
الإلمهية فان تشيز بالعكس من ذلك» ومثلا ميكي سبيلان س 
3۶ » يعرض كل ملي الطبقات البورجوازية والبورجوازية الصغية 
مجرمين أم غير مجرمين » إلى سادية معممة . ولم يعد ضروريا حيشذ أن يفهم 
المتحري ذلك الجاني» فالعنف نفسه والعيوب نفسها توحد بين عوالم 
الضحايا والقتلة والمدافعين عن النظام ٠.‏ وقي أكتر الحالات فان «رواية 
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OEE‏ فكرة «الخلاص» فالقاتل مثل الضحية يم 
لقضاء عليهما قي اللحظة نة نفسها التي يظنان فبا هما في مأمن. 


تكون الرواية البوليسية نمطا قصصيا محدداً ا ينبغي» له قواعد جلية 
ولشخصياته الرئيسية الاستقرار والإتقانء أو عل الأقل تجانس الأبطال 
الملحميين غير التغيرء فشرلوك هولز او ميجريه » وهما شمان في هذا 
بأبطال الصور المعحركة يمكن أن يعردا أبديا في قصص لا تحصى بيا لا 
تحتوي طرق التعبير الروائية الأحرى التي ذكرتاها إلا على خحطوط متميزة 
فقط «للشخص الانساني ». 

إن الشخص ليس هو الفرد. بل هو فكرة معينة» وصورة معينة 
عن الانسّان والعلاقات الإنسانية ي E‏ معينه من تار حضارة . إن 
الشخص مثال معني هذا المصطلح : إنه يحلل عينة من الأفراد ني ظروفهم 
الاجةاعية التاريخية الحقيقية ولكنه يترجم اُیضا طموحاتہم ومٹلھم تماما )ا 
يترجمها كاتب أو كاتب درامي أو سيناني ونبعلها ضمن أشكال . إن 
الشخص ف فنون التعبير وبالدرجة الأول في الرواية » يقع تغيره في مستوى 
أعلل على تلك الإيديولوجية الحقيقية التي لاحظها الكاتب في امجتمع الذي 
يراقبه . وکا قلنا من قبلء فإنه الجوهر تفسه رلكن الحي) لإدراك تقدمى 
للشخصس الذي ترجمته «هيلوير الحديدة» . 

لكن مفهوم الشخص متبط جفهوم المحياة المدنية ا وهي 
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الفكرة في اليونان مع التراجيديا عندما يكون قدور «المدينة» إعادة النظر 
في «القدر» المحدد تعسفيا من طرف الآة . ومع ذلك فإن التراجيديا إذا 
کانت تظهر الانسان وهو یتوعی بظرغه ککائن اجټاعي وتارخي فٳا 
تمسكه في عتبة هذا الظرف بيغا لم يهب المسرح التراجيدي الغري بالفعل 
- صفة الفرد إلا للوجوه القوية بالولادة في أغلب الأحيان. لكن ج. 
بوشن ` BUCHNER‏ .0» وهو الأؤل» أعطى لفقير (ويزيك. 
)WAZECH‏ بعدا تراجیدیا بمطالېته له بهذا «الحق قي الحب» الذي وقفه 
شكسبور وكورناي وراسون على الأمراء بيغا تبعت الشخصية الروائية حيوية 
التاريخ الاجتاعي : فالرواية تبين لنا أنه بحدث مفهوم جديد لالإنسان في 
كل انقلاب اجتاعي » ولذا فالرواية اعترفت بصفة الشخص لافراد من كل 
المستويات الاجتاعية مع أن الطبيعية تعتبر شذوذا نبيلا . لقد تناول الروائيون 
في «الرواية البورجوازية» لسكارون و «السفر إلى أقصى الليل» لسيلينء 
«مشكلة الشخص» نظراً للطبقات البورجوازية والبورجوازية الصغية . 
وحن نقول «مشكلة الشخص» لأن الكاتب يجب أن يقم علاقة 
بین افکار (أو مشل) وبرن أفراد اجتاعيين ملموسين : عليه أن يقم العلاقة 
بين «الشخص» و «الشخصية» فاحيانا تكون الشخصية هي ابسط 
ناقل «للشخص» الذي يريد الكاتب أن يبرزه ويدافع عنه وأحيانا أخرى 
تكون بالعكس الناطق الرسهي للكاتب (بكل الصلاحية أو تقريبا) . إن 
ماریفو جعل «ماریان» تتکلم ايکل سانت ‏ برو مثل روسو مع 
العلم أن هاتين الشخصيتين تسيران في اتجاه «ايديولوجي» واحد. 
وكذلك ستافروجين وابطال مالرو هم ناطقون مون لکن وجوه روایات 
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زولا ليست سوى موضوعات تجارب يبين الرواني بفضلها نظرته العلمية 
والاجتاعية للعام . 

ويبقى أن الشخص ليس نوذجيا إلا في حال تحدده في سياق 
حقيقي ودقيق . ويتبع تشي الرواني للشخص ظرفين : فعليه آن يستطیع اوا 
ملاقاة أفراد يلخصون غات اجتاعية متميزة » والافراد المراقبون هكذا وهم 
الشخصيات الثانوية) يحملون «رسالات» فام بالتوالي والتي إذا وجهت 
مع بعضهمابعضا تعلم الرواني بالطبيعة (الحسدية الأحلاقية) جتمع ا 
و «بمحركاته» وجب بعد ذلك أن يكون الكاتب قد اسبتطاع ملاحظة 
أفراد حساسین وأذكياء لیحکم على ا العلاقات الاجتاعية کا يعيشها 
أولعك الأفراد في شرحة اجتاعية (وفي غلب الُحيان یعیشونها بعذاب). 
وانطلاقا ن هاه التجربة بحكم على امجتمع في مجموعه . إن الرواي یکشف 
هؤلاء الأفراد الذين هم معه في مودة عاطفية وثقافية وأحلاقية في صورة 
واحدة» صورة شخصيته الأساسية . (أو الراوي). ويوجد بالفعل بين بطل 
الرواية والكاتب عرض متبادل : ففلوبير وإما بوفاري › وبلزاك وراستينياك › 
ودوستويفسیکي راسکولنیکوف » وملفین والرائد اشاب یتبع کل منہما 
الآنحر . 

إن الشخصية الاساسية المكونة بهذا الشكل ليست سوى 
«الانسان الإشكالي» الذي وضحه جور ج لوكاتش في الروايات الأوروبية 
الکيية» فمن مهام هذه الشخصية. «كشف» و «عيش» التناقضات 
التي يقتضما الوعي الجيد . (أي الإيمان. الي يء) لاطيقة الاجتاعية 
(جمختلف مستوياعا) التي تنتمي إلا لا هذه الشخصية المركزية هي 
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الوحيدة التي تعرف '(راسکولنیکوف» راستينياك» جولیان سوریل) أو 
تشعر (إما بوفاري) أن هذا الجمع الالجتاعي یولد صراعات یتکیف معها 
أفراده بإرضاخ «القم» (الله ء الحب» العدل) إلى ضرورات المنفعة و 
الرغبة فى الصفة المادية أو فقط من أجل الرقي الاجتاعي . 

لكن هذه الشخصيات ليست ها جميعها وضوح راستينياك او 
فوتران  VAR‏ لانها إذا كانت تدرك الطبيعة النزاعية لوسطها 
الاجةاعي فهذا لا يعني أن هما أيضا وعيا بالتنافر الجذري بين عام القم 
والعام الحسوس . إنها تظن أو تحاول ان تبقى أفراداً اجتاعيين وفي الوقت 
نفسه تعرف حبا حقيقيا وتخدم مغلا . وهذه هي الحال مع دون کيخوته . 
سانت ‏ برو » ویلهلم م قاری ا کان الو أندریه ؛ 
رلعل جوليان سوريل هو الوحيد بون كل أبطال الروايات الذي أخطاً كرا 
بسبب المبالغة في الوضوح»› في العام وفي ذاته» فهو بالدرجة الأرلى يوهم 
نفسه بظنه أن الطمو ح وکل استراتيجياته ستسمح له بصعود كل الدرجات 
الاجتاعية » لكن جوليان سوريل لم يكن عضوظ الميلاد كراستينياك› 
ويكفي أن تدين نبيلة ريفية صغية «لا اخلاقيته» لكي يصبح نجاحه 
مشکوگا فيه » وهنا او اا م عد انان سوریل» فبمحاولته قتل 
السيدة«رینال ۸8۸×۸1۰» عطي الدليل على انه کان دائما مجهولا من أجل 
الحب والمئالية وئه ف اعماقه يقت العام والطرق الضرورية للوصول . 

وشخل شكل «عدم الوعي الاجتاعي» الروائيين لمدة قرون؛ فحتى 
وجوه الروايات الطبيعية لا تقبل وضعها الذي هي فيه (أي أفراد 
اجتاعيون) ونظن أن هما احق في العدل والسعادة . غير أن الروالي يستنتج 
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من عدم الوعي هذا معرفته بطبيعة اجتمع الشامل وقيمته. إن فکر 
الكاتب يقع فوق فكر البطل» وهو أوسع لكن هذا الوعي القصصي يبقى 
متناسبا مع الوعي المروي : فهما مرتبطان بعلاقة متجانسة تسمح للروالي 
ترجمة «معنى » امجتمع بواقعية. لكن هذه الترجمةتتيع «لفكرة» قروسوإذ 
ينقل الوضع الحالي (والنزاعي) للمجتمع إلى مفهوم للعقد الاجتاعي» هذا 
الغهوم المرتبط هو نفسه بفلسفة تقدمية. أما بازاك فيرجم» بواقعية 
جذرية» أوهام بونس P0۸8‏ وأوجنيه جرانديە__ E. 6RANDET‏ 
ورومبري ۴188۷۲۸٤‏ » وأيضا وضوح راستينياك إلى مفهرم الخحتمية . 
والثيء نفسه بالنسبة إلى مسيحية دوستويفسكي وإنسانية تولستوي 
التألهية . 

وهكذا يستطيع الروائيون إقامة «نماذج» سوسيوعاطفية «حقيقية» 
وجردة وفي الوقت نفسه موجودة حقا ولکنہا مع ذلك مثالية وهي التي 
تحدد الخطوط الرئيسية لحضارة ما في مرحلة معينة من صيرورتما . وبالرغم 
من هذه التناقضات (وسبيما أيضا) وهذاالضياع» وماسي الضمير هذه أو 
الماسي العاطفية فان الشخصية تكون مزجا من المغامرات والقم تسمح 
يشوقول التارخ وټجتازون حدود لغم التقافية الخاصة والایدیولوجیه 
والعاطفية . ٠‏ إن تڄانس هذه الشخصيات مثل غموضها يسمح » 
«بالتأویل » لأشخاص ل يربطهم پا سوی خحطوط مشتركة قليلة وإك کان 
الهم بالنسبة إليهم هو أن يكون لديهم نموذج أو مثال يضع طرق التفكير 
والإإحساس والعمل . إن القراء حسب مشكلاتمم الخاصة أو المشكلات 
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الخاصة بعصرهم» يكيفون الصور الروائية البعيدة او الحديثة ويقرونها 
(راسکو لنیکوف» الدکتور جیفاغو» جولیان سوریلء أو شخصیات 
مالرو ). 

وبالضبط فان اثار مالرو مبنية على تصرفات وأعمال كانت بطولية 
لأنها تتبع نظرة عالمية للإنسان. وإذا اعتبرنا مع لوسيان غولدمان أن 
روايات أندريه مالرو تعبر بوضوح عن أزمة الحضارة الغربية » فليس اقل 
صحة من أن شخصياته تتجاوز وتتفوق بتفكرها ا بأعماطها هذه الأزمة 
وتكون نماذج جديدة . غير أن هذه الماذج شاذة تارخيا وثقافيا فهي » إذا ما 
جاز لنا هذا التعبير «تخرق » الرواني المعاصر . ويعترف مالرو فوق ذلك في 
«غرق التنبورغ› ۳« أنه من العبث أن ندرك «الانسان» 
«العالمي» أو «الأساسي» بعد اليوم فالحضارة الغربية ليست إلا واحدة 
ضمن غیرها من الحضارات 

إن معاينة كهذه تتعلق عن قرب بإشكالية الرواية لأن الغرب منذ 
بدايات العصر الصناعي (وحتى مبذ بداية الحضارة التجارية) وهو يقترح 
على العام مفاهيمه عن الانساني بطريقة الرواية . وقد لالحظنا سابقا أنه منذ 
القرن التاسع عشر أخذت حضارات غير غربية لحسابما تقليدا روائيا 
أوروبيا أو أنجلو_ ساكسونيا مبنيا أساساً على المشيل المعجانس للكائن 
البشري» ففي أمريكا ال جنوبية مثلاء كان أثر م. أ استورياس .۸ .۷× 
5ه «السيد الرئيس» رواية وطنية لكنها غربية . أما في الاتحاد 
السوفييتي فنرى بالرغم من قطيعة الفورة م. شولوخوف  ١N.‏ 
CHOLOKHOY‏ «الدون المادیء» یبقی وریٹ تولستوي وبالمقابل نری 


1A1 


ب باسترناك  B8. PASTERNAK‏ ثم ا سولینتسین .۸ 
01E N٤‏ يأخذان من جديد نبرات الروايات الروسية الكرى 
وأشكاها . 

ومع ذلك فإن الرواية الخربية بعد أن ظلت مدة طويلة تمجد 
الشخص المثالي » كانت الاولى في رفضه ابتداء من القرن « ۱۹ » . إن هذا 
الرفض للشخصية للممَلة يرجع لاسباب عدة (اجتاعية» 
نفسية » جمالية) لكنما تفسر اساسا بالوضع التقافي الاجتاعي للرواني . لقد 
ذكرت فرجينيا وولف في إحدى عغاضراتا أنه «لا الطبقات النقفة لا 
الطبقات العاملة اعطت شيا للأدب» . وتعني الروائية الانجليرية 
« بالطبقات المغقفة» المتعلمين ويس رجال الثقافة وأولئك الذين يكتبون . 
الروايات الخاصة . «ولرجال الدين» الفضل فعلا (وهم أعضاء في 
الطبقات العليا وان كانوا مع ذلك هامشيين فما) في ميلاد الرواية 
واحتفائها» فرجال الدين هم الذين حَدَذوا وحكموا على ملاح الشخص 
البشري تارخيا . وقد فرضوا على أنفسهم كذلك . كمهمة أول» أن يجددوا 
ويصوروا ويفسروا الإنسان النفسي الاجتاعي» و الانسان عموماء بل 
معاصروهم هم الذين سلموا نمم بهذا الدور. 

وكانت الطبقات النقفة » التي تعتير نفسها الؤسسة للمجتمع 
تنتظر أن تعرف هي نفسها افير أو الشر من طرف الرواني بفضلل تلك 
العقدة التربوية التي كانت ترى فيا السيدة هويه_ ١٤ل‏ الوظيفة 
الأساسية للرواني . إن معارضة النظام الاجتاعي من طرف الشخصية 
يقتضي ويشر ح إمكانية نظام اجتاعي وإنساني أحسن وكذلك ضرورته. 
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اجتټاعي» ‏ وسيتكون موقف فلوبير هكذا وأيضا هنري جيمس وبعض 
الروائيين الالمان المتاثرين بالانطباعية ( كار اينشترن __ )C. E1۸8۲۴٤1×N‏ 
ونحاصة الرواسین الکبار الذین ظهرت اثارهم فی السنوات ۱۹۲۰ مثل 
بروست وفرجینیا وولف وجویس وهرمان بروش ( 8۸0٩۲1‏ .۴» 
٠‏ ر . موزیل س (اM۷51‏ .۸ ) . إنہم روائیون یرفضون ان يسندوا واقعیتېم 
لي مفهوخ تارج للانسان فرؤيهم ل جمالية اساسا حتی وهم یدافعوك 
عن مثل سیاسي (مثل هرمان بروش أو توماس مان) . 
وقد لاحظ كاتب مقالات أنجليزي أن الرواية كأثر فنى «فكرة 
دیف لیت و الادقا ن لور فف کان اروا جوا موقا فنا 
غير آنه من الصحيح أن فلوبير ثم هنري جيمس يضعان القم ال جمالية فوق 
کل القم الأحرى في «متوی» روایات‌ما نفسه» فأشباح «إما بوفاري » 
تجعلها ترى الحياة إا في شكل بشاعة أو في شكل جال . إن «قوة 
التخيل» عندها هي بعد إيداع فني . وليست هناك أي شخصية هامة 
عند 'هنري جيمس لم تكن اهتاماتما الأرلية جمالية . إن هذا الإدراك 
للشخص يجب أن يكون مترجا بكتابة الروالي . ويقول بروست : «إن هذا 
القول متعلق بكل المظاهر الشكلية للرواية والملاحظات الوضعية لاستعمال 
الزمن وتكوين القصة» . إن تقنيات. الرواية وطرقها ومحسناما تصبح 
«ظاهرة» . 
إن تطور العلاقات الاجتاعية نفسه جعل الروائيين المعاصرين 
يدركون الشخص أساسا بمصطلحات الفن والتقافة وأن التغررات الالجتاعية 
هي نفسها تجعل الروائيين يثلون شخصياتم الاساسية بعياتها «النفسية» 


A۸ 


وبعبارة أحرى فطا لما ظلت الحضارة (التجارية الصناعية » البورجوازية) 
تحتوي على رجاء إنساني» فان اروا یرتکز علیہا ویساندها . إن وضع 
الكاتب ووضع الشخصية ظلا مشتر ركين في فكرة الفشيل » فمن جهة يئل 
اجتمع مر ا ks‏ 
مع القوى الايديولوجية «القم» التي تحرك «الطبقات المثقفة» حتى وإن 
كانت هذه الطبقات لا تعيش المثل حقيقة . وقد کان روسو واعیا بان 
البورجوازية قد حزفت فلسفة ويرف استعماتما لأغراض سياسية )لکن 
الكاتب ما زال عحمفطا بالأمل بأن هذه الأحلاق التقدمية ستدحل 
البورجوازية (وهو يرى ذلك في عدة إشارات) وستكون مهمة «هيلويز» 
هي بالضبط تمجيد تجربة : فكرة التقدم. 

إن ثلاثة روائييبن يورطون تباعاً هذا التحالف بين الرراي راجت 
الذي يعنيه : ألا ستندال بمعارضته الفردي بالاجتاعي » وثانيا بلزاك لأنه 
يعامل الكتل الاجتاعية كفيزيولوجي (فالقم والثل عبارة عن بذور ظراهرية 
في نظره) وثالثا دوستويفسكي بإرجاعه الأقدار الإنسانية إلى قوة روحية» 
العفو . إن الصور التي تتضمنها اثارهم تكاد تكون معزولة تماما عن رؤية 
للانسجام الاجتاعي . وبدرجة أدنى نجد الأمر نفسه عند ديكنس رالرواية 
الطبيعية » بتعمقها في العلم والثورة وبرفضها إمكان أن تكون «الطبقات 
المفقفة» حاملة لمستقبل إنسالي , 

وحين نشر زولا (عام )۱۸۸٠١‏ «الرواية التجريبية» فإن عدة كتاب 
فد أكدوا من زين بعيد عارش مفهوم القاقة مع فهن المعيع: 
فإدغاربو وبودلير ولورامون » يرفضون إعادة نظرتيم إلى الواقع إلى «مثل 


۱۸۹ 


کار منہا بأحاسيسها وعواطفها . ولم يعد الاهتام «بالطابم» بل بحياة وعي 
حسوسة في الزمن اليومي› ومن ثم حدث نوع من التعفن في العقدة 
فالرواية تعرض مواقضف تافهة ظاهريا ونيتما هي نبة السية الذاتية . وقد 
تطورت القصة بالفعل في شكل الحوار الذاتي الداعلي الذي اتخذ عدة 
أشكال من هنري جيمس إلى فرجينيا ووثف لكن هذا الحوار لا يخلط أبداً 
با لحوادث التي یوم بها جولیان سوريل أو شخصيات جان أوستن- 
J,AUSTIN.‏ . 
وقد حددت الرواية على أنها «تجربة للحياة خحصوصيا . » وليس هذا 
التحديد لازما إلا للرواية المعاصرة التي تعيد النظر في مجتمعات منغلقة 
وبيعات » وليس في تلك الجموعات الاجتاعية الواسعة ولمتدرجة التي كان 
ستندال يستطيع ملاحظتها او بلزاك أو تولستوي (أو يعيدون بناءها) . إن 
روايات هنري جيمس وبروست تتصرف انطلاقا من تجرية لبيئات اجتاعية 
)MONDAN)‏ استفاد مها هذان الكاتبان مرتين » فمن جهة تتكون اللغة 
الاجتاعية )10۸241١۴(‏ من «تنويعات » يستطيع الروالي من خلاها ان 
يميز تعقد الوعي وما يسميه جيمس «ارتجافات اهواء الاكثر دقة» . ومن 
جهة ثانية فان الاجتاعية )0۸N«(41١#(‏ وحسناتما وأكاذيا تجعل الكاتب 
یفکر في ذاته وینقل وعیه في بعده ک) في عمقه . وأخیرا يظن الرواني تفسه 
مدفوعا نحو قى ومثل جهالية أمام الأنانية وضيق الأفق وعبادة المال وحب 
«الظهور» الذي بيجده في الناس الذين يعاشرهم : فحب التحليل 
واللامبالاة وحب الفن تسيّر الشخصية الرئيسية أو راوي أثره . 
ان التقلص الاجتاعي والتوسع النفسي والتسلم بالقم الجمالية تمثل 


1۹۰ 


جميعها انعطافة حاسمة في العمل الروالي يصادف حدوئها أذول الطبيعية 
وعموما الواقعية التارخية والاجقاعية . ويلاحظ الرواني الأمريكي «صول 
بلو س £ £ ۱۹ «SAUL BELLOW‏ أن الأُعاد امائلة التي اتخذعا الجتمعات 
جعلت للشخصيات الروائية أبعاداً أقل مما كانت عليه من قبل » 
فامجحتمعات لم تتوسع فقط بل تفرقت بالاضافة إل ذلك وهي ر ف 
طبقات ينقص تخاطبہا فيما بينہا شيعا فشيئا . ولذا فمطلوب من الرواني أن 
يدرس العلاقات بين الاشخاض بدل التجمعات الاجتاعية الواسعة . اذا 
كانت الحياة الاجةاعية تقترح على هنري جيمس ثم بروست ميدانا واسعاً 
للملاحظة فإن ميدان التجارب المقدم جویس ,دوس باسوس وفولکتیر 
لسن أف اتساغا) ففي دبلن (جويس «أوليس› > ۲) وي نيويؤرك 
(دوس باسوس )»MANHATTAN TRANSFER»‏ تعرض الانسانية نفتسها 
على الروائي كذرات تتقاطع في تحيز ضيق دون أن تعرف بعضها أبدا أو 
تتعرف على بعضها بعضاً وسيختار الرواني من هذه الجزيات الانسانية 
فرداً أو عدة أفراد محكوم عليمم أن يتجهوا نحو حياتهم الداخلية ليجدوا 
«هويتهم» وهي رد الفعل الوحيد اللمكن ضد وجود ل تکون فيه 
العلاقات الإئسانية خحلافات دائمة. وسواء أكانت هذه الشخصيات 
تقوم کا عند دوس باسوس في «منهاتن ترانسفير  »‏ بمحاولات مجهضة 
باستمرار للتعبير عن «مناجاتمم الداخلية» أم بالعكس قد يتوضلون إليما 
(نسپیا جدا) کا في آثار بروست أو فرجينيا وولف أو فولكنير فان دلالة 
الرواية ترتكز على عدم التخاطبية وعلى عدم تبادل الوعي . 
وجد وضع الشخصية نفسه مغيراء فقد كانت المقايبس الاولى 


14۹۱ 


لواقعية الشخصية «معقوليتما» بالنسبة إلى فلوبير اجتاعية : فالسيدة 
بوفاري ها عنوان صغير آخر هو: «أخلاق الريف» آما بالنسبة إلى 
جيمس وأيضا مارسيل بروست فلا يعتد إلا بالمقايبس النفسية الثقافية 
(الجمالية) والشخصيات النانوية هي وحدها التي تكون اجتاعية» وبہذه 
الطريقة يريد الرواني أن يقرر أنه إذا كان «الواقعي» (بالقوة) إلى جانب 
الاجتاعي فإن «الحقيقة» بالعكس تنتمي إلى ميدان «التفکیر » . ولذا 
يعلن أندریه جید 612۴ .4 أنه «يحزم حقائبه» إذا كان الأمر يتعلق 
بإعطاء وضع اجتاعي للشخصية و «إلباسها» و «خلقها س 
السوابق» . لقد توقفت الرواية عن منافسة الحالة المدنية فالكاتب يفضل 
«المزورون» لأن النقد المي لا يتوقف عن السيلان » مغفلا من يد إلى 
أحرى » ولا يسمح بأي تخاطب بين الأفراد ولذا فهو ناكر هوية كل واحد. 
وهكذا فحين ننظر إلى عوام بازاك وبروست (أُو زولا وفولکنیر) 
تلاحظ تبادلا بين أفكار الموضوعات روالأشياءء في الكوميديا الإنسائية» 
حیث کل الأفراد عبارة عن أشياء اجتاعية أساساء 'فإن الفرد 8 
موضوعاً حين يتقبل في ذاته طبيعة الشيء هذه ؛ وبهذا يستطيع» بفضل 
تراتيجيته تكييف مراقبة هذه الحتمية والتحكم فيما والوصول الى القوة 
(راستينياك » فوتران» ابنة العم بیت )8E۳۲۴‏ لكن أولعك الذين 
يستمعون إلى ميوهم مثل این العم بونس۔ ۴٥۸8‏ یعاملھم امجتمع 
کاشیاء لاغیر. 
أما في عوام «البحث عن الزمن المفقود» (وأيضا في عام فولكنير 
برغم المظاهر) فان نوعية الوضوع تقاس بمدی اتساع الذاتية الناكرة 


1۹۲ 


للتواضعات الاجتاعية وقوتها بينا يبقى أولفك الذين يطيعون هذه 
التواضعات عبارة عن أشياء لا غير في نظر الكاتب: آل فردوران__ 
ERDURN‏ اذا نظرنا مثلا إلى لا مبالاة الراوي . أما عند بلزاك فان 
الموضوع» وهو يعرف نفسه شيئاء بحصل بمذه الوضعية نفسها على 
انتصارات ملموسة في العام وضده بين تقتضي الميزة المعطاة للذاتي عند 
بروست انتصارا كله تجريد للواقع» وتقود شخصيات فولكنير إلى الوت 
وذلك لان الشخص الذاتي (الفرد المرتبط «بالناجاة الداحلية») غير 
مؤكد فهي غير تامة کا أنها ليست متجانسة. إن ميداما هو ميدان 
تجمعات لاإبهام وتنوعات المستوى التي تحتل وعيا وتغيه بدون توقف . 
ويلاحظ «إ— مسون MHEYERSON‏ .1» ان «الانا» س عند 
بروست وبریاندیللو . ۴۴۸01110 وجویس وفرجینیا وولف یظهر 
كتذبذب بين تشتتات (الشخص) وامجهودات البذولة من أجل تجميع ما 
تشتت . ولكن هذا لا ينفي أن الروائي يفضل فرداً غير محدد يريد أن يكون 
هكذا . أما التاريخ واجتمع والمال والعواطف والأفكار الأحلاقية والسياسية 
فانما أثرت فقط في الوجود الحسد والظاهر هولاء الأبطال الروائيين الجدد في 
العام . إن شخصهم وحقیقتہم یکونان جمالیین عند بروست وثقافيين عند 
جويس ومتعلقون عند فولكنير بالإحساس ال أساوي للحياة . غير أن علم 
النفس المسمى «علم نفس الاعماق» هو دوما وسيط بين مظهر هذه 
الشخصيات (الاجتاعي س التارخي ) وجوهرها (مثلها للأنا) . إن القارىء 
يجد نفسه إذاً أمام نغاذج مضادة سوسيو _ عاطفية» فالوجود الحارجي 
الظاهر للشخصية يتسجل سلبيا في سياق اجتاعي وتاريخي » أما وجودها 


14۲۳ 


الداحلي 0 فإنه موصوم باحيرة وعدم الانتهاء: فهذه الشخصية 
تترجم الشخص الإنساني أكثر من البحث عن هذا الأحير . 

ومع ذلك فان هذه الماذج الضادة تبدو وکأنہا مصبوغة عخطوط 
خاصة دقيقة بل هي «إيجابية» غداة الحرب العالية الثانية اي في عام 
يبدو متطابقا نقطة بنقطة مع جوهر قصص كافكا وشكلها . وبدون شك 
فان «المسخ» و «الحاكمة» و « القصر» تحتوي بالقوة على «رواية 
جديدة» » لسبب اسای هو أن شخصيات كفكا « الجهولة»تبين أن 
الفرد لا يستطيع بعدها أبداً أن يبيحث عن ا حقيقة لا في الاجتاعي ولا في 
حياته الداخلية . إن الإنسان بالنسبة إلى كافكا كان محجوزا إلى هذه 
الدرجة في الجتمع الممغنط بالعلاقات الإنسانية «القانونية» بقوة» وأن هذا 
التشابك الالجتاعي نعه لا بالفعل وحده ولکن بالقانون أيضا من أن جد 
ملجاً في ذاته وي الثقافة ,والفن فروايات بروست وجويس وفولكنير [عالم 
فولکتږر عبشي لکنه يسمح بالحلم وبالاتباط حلم «الماضي» إلى درجة 
الوت ] اعتبرت غير «شرعية» (وكذلك غير واقعية) من طرف قصص م 
يكن الزمن فيا الا تتابعا بسيطا للحظات حاضرة . 

لقد قدمت قصص كافكاء بعد الروايات البيكارسيك وسفنتیس 
رديغو وماريفو وبلزاك وفلوبير وجويس » الدليل على أن التوازن بين مفهوم ما 
للشخص وشكل ما للسرد كان دوما صارماء فشكل «امحاكمة» مثلا 
يتتمي إلى «هنا والآن» المستمر لن فرداً هو )»۴K«(‏ أرغم على الانخراط 
فيه » فهو لا يستطیع إذاً ان يفكر إلا «انطلاقا» من «عاكمة» (تشابك 
اجتاعي) حاضرة دوما» متجددة باستمرار في رابا الاليةء ومنعه من 


14٤ 


التفكير في بعض «القم » مهما كانت ما عدا «صحة الحاكمة » الشبح 
التي هو شیشها دون سبب ا 

لکن اثار كافكا ستوؤثر في «الروائيين الجدد» ا شكلية أكثر 
Sl‏ الآثار درساً في العبثية كار منه 
درسا في «الوجود» . 

وانه لذو مغزی کبیر ان ناتالي صاروت  S4۸۸۸01۲‏ .۸ في 
«عهد الشك» وبيكيت في «مالوي» والان روب غرييه في أحد 
نصوصه النظرية قد اموا ثلائتهم البير كامو m6‏ .۸ بأنه یشید 
بالعبث كأخحلاق «إيجابية» . وتأخذ ناتالي صاروت على كامو خاصة أنه 
استخر ج أخلاقا و «رؤية للعالم» من وضع قد بدأ «وضعه» في 
«الغريب» فقط . إنه وضع إنسان يتمثل سلوكه في ان یری ون یکون 
شاهدا على ... دون أن «یستنتج» شيعا من صفته کغریب . إن فردا 
كهذا بالنسبة إلى كتاب «الرواية الجديدة» هو الانساني الحقيقي : أي 
ذلك الذي يوجد دوما «أمام» العام . لكن «عهد الشك» (وهو نص 
نظري في الخمسينات ا «الطبيعة الإنسانية» التراجيديا لالان روب 
غرپيه ) م يشتبه في «الأطروحات» التي يكن أن تعلنہا رواية أ تدافع عنما 
فقط بل إن ناتالي صاروت توجه اللوم نفسه أيضا إلى بروست وفرجينيا 
وولف المعمثل في «المثيل» الذي فعله هولاء في مقلدي بازاك أو الرواية 
الطبيعية : فراوي «الزمن المفقود » وبطلة «السيدة دالاوي_2۸110۷۸۷» 
بالرغم من تنوعها وإبہامها إلا أما يثلان نماذج عميقة » أعطت للشخص 
الانساني حطوطا دقيقة . 


٥ 


إن «الرواية الجديدة» انطلاقا من مفهوم «هنا والآن» ستأحڌ 
ثلاث طرق ريسية» فستبين ناتالي صاروت («صورة مجهول » 
و«الاتتحاءات  )»1۸0۶15ME5‏ ان سلوکنا وأفعالنا ليست سوی 
«اقترابات» وسیطبق بیکیت في «مالوي» او «مالون يوت »» 
٤0ا4‏ مبداً لعدم التحديد الجذري»(إنها كانت تطر إنها تكن 
تمطر (ناية «مالوي»)). وروب غرييه سيبني عمله الروايي على 
« حيط » الأشياء و«مواقعها» و «نسبها» هذه الأشياء التي لست ق 
الحقيقة إلا «هنا» : فالخيال لا يستطيع تحريلها . 

إن «الرواية الجديدة» لم تكن مدرسة قرنسية حض: فالرجل قي 
الحاضر هو قي قصص جاك كرواك «على الطريق» وويليام بورو «الآّلة 
الرحوة» الامريكيين . إن الأدب الذي ”مي «أدب المعاينة» يكون قد عير 
عن رفض «لفقل الماضي» ونتيجة لذلك قد عير عن الماأساوي . وسیفت رق 
في هذا کتاب عن کافکا کا عن فولکنیر ومسرح بیرادیللو سے 
PIRANDELLO‏ 


الإدراك الروافي : قد تسند وظيفة الرواية ودلالتما طواعية إلى ا ملق 
الخيالي » ففي الحقيقة إن آلفن الرواي اقل احا للقاریء بتخیل الأحدامث 
رالأشخاص رالأشياء من آن ججعله يدركها في «وجودها» بالعنى العطى 
هذا امصطلح بالفينومينولوجيا (الظواهرية) . إن الرواية تجعل الظواهر 
تظهر : رهذه الظواهر تتشكل على خلفية لغتنا (تاطبنا اليومي) وأيضا على 
حلفية نظراتنا اليومية إلى الواقع وإلى أحاسيسنا الهكة . إنها أقوال ونظرامت 
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وانطباعات تحملها عواطفنا أو مصاخنا وتغلفها وتشوهها وتنحتا وهي تدل 
على قلة الوقت الذي لدينا لتتوعى بالواقع في مجموعه وخحاصة في تفاصيله . 

إن. الرواية سواء كانت لبلزاك أم لفولكنير تحول الواقعي إلى كتابة 
تجعلنا ندرك في الوقت نفسه استمراريته وتقطعه : استمرارية (أو تجانس) 
البنسيون (الفندق العائلي) القذر كظاهرة اجتاعية وتقطع الأشياء والأفراد 
الذین يکونونه رالاب غوریو) وآستمرارية مدينة جيفرسون الصغيرة (عند 
فولكنير) أو أسطورة الجنوب وتقطع الذاكرة الإنسانية واللمس اناي 
وزمن الساعات الذي نشعر بدقائقه العبثية تهاجمنا وكأننا م نقس الزمن 
بعد أبداً . ان الرواية تجمع البيعات الاجتاعية والإدراكات والطبيعي والثقافي 
وغيزها وتنظمها وتفرقها ! ففي هذه المرحلة_ | يلاحظ مورسي مرلو بونتي 
_M- MERLEAU- PONTY‏ في فينومينولوجيا الإدراك (ظراهرية 
الإدراك) ‏ تبن لنا رواية لبلزاك هي «الزنبقة في الوادي» كيف أن باقة 
ورد تحكي وتلخص كل القول العاطفي لطبقة اجتاعية . وني مرحلة أخرى 
يمكن بواسطة الرواية أن نعرف شيعا ما له حجم وملمح قابلان للقياس . 

لکن التباينات والفوارق بين «الزنبقة في الوادي» «والناظر » 
خحصوصية » فالروائيون «الكبار» يتميزون عن «الآخرين» بکونہم یعرفون 
احتيار موضوع عملهم والإإحاطة به أي محددون بدقة لغة هذا العمل. إنه 
مظهر يبدو هم أساسيا في الشخصية في حظة تارخية معينة يحاولون تثبيتما 
بالكتابة . . وحتى حين يعتنقون واقعا إنسانيا وماديا هاما فان الروايات 
الكبرى تبقى جرئية ومتحيزة : فهي تلح على يعض ملاح العام والياة رهي 
بفضل هذا الاتتقاء مدارس للإدراك . 


ان قول سارتر : «كل تقنية روائية تعود بنا الى ميتافيزيقا الفن 
إالرواني» يعني أن فكرة ما عن العام ضرورية ليعاد النظر في الطرق التي 
تسمح بترجمة هذا العام . إن الأشكال الروائية وسيط بين ادراك الواقع 
(ميتافيزيقي أم لا) والادراك القترح على القارىء. ولئر الآن مشكلات 
جمالية الرواية . 


جالية الرواية 


تار» لكن بنية_ نوع» لکن فن 


إن ملاع الرواية لا تحصى ومع ذلك فإن الإبداع الرواني تتحكم فيه 
ثلاثة مبادىء. الأول مها يتعلق بالعلاقة بين التاريخ والبنية والثاني له علاقة 
بتجانس النص الرواني رالالث يتبع من مفاهم الفن وا جمال في حد ذاتها . 


لقد أكد ليفي ستروس و دومیزیل_ وما على صواب_ على 

الطبيعة اللفطية والنهرية للرواية غير أن هذه اللخطية ليست كذا إلا بالمقارنة 
مع الطابع المنظم بل الدوري للأسطورة والملحمة أو أيضا بالتراجيديا . وإذا 
كانت الرواية هي حقا وبكل تفوق النوع الممثل للمجتمعات التي 
«تتعاطی التارج» فان «معنى» هذا المسار التارڪخي هو الذي شغل 
الروائيين دوما . وقد بين القصاص الذين كانوا يمططون أشلاء اأسطورية أو 
ملحمية بهذا إيمانهم بإنسان وبإنسانية في حالة «صيرورة»» لكن هذه 
الصيرورة تتجسد في القصة. بمجموعة من التكرار » بفصول تبدو دوما 
1۹۸ 


معادة . وحتى ليفي ستروس قد لاحظ تناقض الرواية المسلسلة : فالروالي 
(أوجين سو SJE‏ .۴) یعوض امجری ا لحتمي للقارخ (مکون من 
«دورات قصية») باخحلاق جردة ومثالية تعبر عنها «النهاية السعيدة» 
للقصة ؛ فقد «كون» الروالي إذاً آنطلاقاً من هذه الأحلاق قصة كان 
مجراها تارخيا مع ذلك . إن المسلسل يأتي بالدليل عن طريق العبث»› وقي 
كل قصة روائية تؤجد «بنية» ذات علاقة (سلبية أو إيجابية » مباشةء أو 
غير مباشرة) «بالتارج» رکانہا مع «تاريخ ما» . 

ولذا فان عملية الإبداع تجد نفسها مواجهة بالمشكل التالي : 
الإنسان تاريخي لأن «التارج» لا ينهي أبداً (فهو مستمر ودام) وجب 
على الکاتب (مثل أنطوان دي لاصال ۸.۴1۸8۸41 في «جیان‌دي 
سنتره الصغير») ان ينح قصته تنظيما خاصا بإنهاء التقدم اللامتناهي 
للتار . إن حل هذا التناقض موجود في المركز الأكار عمقاً لاإبداع 
الرواني . إن معنى الرواية ومعقوليتما يعودان إلى تكوين غير زمني وتقدم 
زمني » ركلا آقتربنا من القرن العشرين كلما ظهرت هذه العلاقة في شكل 
معارضة أو تناقض ؛ ففي أعمال بروست أو جويس أو فولكنير أو روب 
غربيه يظهر تكوين الرواية كدفاع ضد عبفية مسار التارج . 

إن هذه الازدواجية بين البنوي والخطي (العامودي) هي الرواية 
(وهي في الحقيقة بين الزمان واللكان) ل تحعاج إلى أن نلجاً إلى أمثلة بلراك 
أو فولکنیر لنعرفها لأ كل روائي جختار محوراً (أي موضوعاً) هو بالضرورة 
فضالي أو دقيق (عاطفة معارضة» خحصومة» الأب والإان أو حتی حدثٹ 
بسيط) يطوره السرد تارخيا . 


۱۹۹ 


ونركز في الدرجة الثانية على تجانس النص الروائي لأننا حين نركز 
دراسة الرواية على الشخصية يمكن أن نسى أنها وحدة نصية ها نفس 
الطبيعة (أي الاسلوب نفسه) كباقي عناصر العمل الأحرى (الوصف› 
الحوار) . ان نظرة بلزاك (العاطفية او الفقافية) إلى الناس روالاشياءء إل 
الوقائع والقم ثعود إلى «رؤية للعالم» واحدة» تعبر عنها الكتابة . إن تجانسا 
مشابہا یز اعمال بروست . 

وأحيرا (المبداً الثالث) فإن الرواية فن؟ وتظهر في تارج الرواية 
«اشكال مجددة» تتباين مع الأشكال الأكاديية أو التقليدية . إن ظواهر 
التجديد تظهر في الرواية ا في الرسم طابعا مزدوجا» فمن جهة يستوحي 
الروائي الذي يريد أن يكتب عملا أصيلا النصوص الروائية التي كانت 
جديدة في وقا بدون شك» ولكن ليس من أجل محاكاتياء ومن جهة 
ثانية » فكما قلنا أعلاه» سيحاول هذا الرواني أن يعبر عما يبدو له في 
عص أساسيا قي الإنسان ومن أجل الإنسان . إن الرواية كنوع يكن أن 
تصبغ بأي لباس في حدود سرد مكتوب نارأ» وكفن» فائها تخضع لقاعدة 
«اللفصوصية» التي تتمثل في معرفة تشكيل علاقة صارمة بين «جوهر 
جديد» و «طرق جديدة» . 

ان الروائي» سواء كان مجددا أم لاء عليه أن يسس أشكالاً روائية 
بقيامه باختيارات في الملا المتعددة للواقع الذي هو شاهد عليه کا في 
الاداب التي هو قارئها؛ لكن حرية الاخحتيار تقتضي الاقتناع بمحدود هذه 
الحرية . وهكذا فان تقنية الرواية بالرسائل ملائمة لكن الكاتب حين 
يستعملها لا يستطيع أن يكتب إلا ما يكن أن يعرفه كل من المتراسلين : 


u 


فهو ينع عن التعليقات المفسة التي يكن أن يستعملها بازاك وى 

فلوپير . وبالمقابل فان ملف «الأب غوریو» یکن ان محکم على 
تصرفات شخصياته يعلق علا ولكن يجب حيعذ أن يظهر إلى القراء ' 
كمؤرخ وعالم اجتاع وقد استطاع دراسة الجتمع عموما قبل يقدم 
حالات خحاصة. ومذا السيب تعود «معقولية» القصة الروائية 
و «موسوعية» الرواي إلى «علاقة منطقية» بين الراوي و «الڻيءِ 
المروى»» ومن هنا أهمية تيار منظور قصصي أو «وجهة نظر» بالنسبة 
إلى الرواية روأيضا المسرح والسينا) . 


الأشكال الروائية : إن فن الرواية يحتوي على تسلسل من المدار 

يتجاوز عددها مدارس الرسم » فستندال يبدو» حين يعرف الرواية بانما 
مراة موجهة على الطريق » وكأنه يلخص الأشكال التي اتخذتما الرواية في 
القرن الخامس عشر حتى القرن التاسع عشر ولتي كانت «أشكالاً 
متزامنة» لكن روائيي تلك الفترة الكبار عبروا بتلك الاشكال عن «واقعية 
تارخية» ل کانوا يأخذون بعبارة «معنى التارخ» معنيما : فالتارج كان 
له «اتجاه» و «دلالة» معا . لکن ستندال بالرغم من عبارته الشهية لا 
یعکس في روایاته مجری التار إلا ظاهریاء فقدرا جولیان سوریل وفابریس 
دل دونغو يوکدان ان لیس هناك معنی لإ للتارخ ولا للمجتمع . ان 
التارينية وتزامنية الفن الرواني قد أوقفتهما بنوية بلزاك . ومن الملاحظ أن 
الرواني واا ار بصفة متازة» أي هو الذي يرز بوضوح 
الطبيعة الاقتصادية اساسا للعلاقات الاإنسانية هو الذي يقدم أيضا 
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خحطوطاً مشابہة ٠‏ لخطوط النظام الأسطوري وذلك في عمله عموما. ان 
جسمع بلزاك كون متدرج تمحد قطاعاته (الممثلة بالروايات التي تكون 
«الكوميديا الإنسانية») فيما بينها بالروابط الضرورية «فكل واحد منها 
يرجعك إلى كلية منظمة وبالعكس » . إن بلزاك يبني «التارج» لا لان 
الصيرورة التاريخية (أي تقدم روائيي القرن السابق) في نظره تنتهي إلى بناء 
اجتاعي اقتصادي حقيقي بل ضا لک الأفراد ف أعماله لیس هم تارځخ 
ولا بانتقاله من مستوى اجتاعي إلى آخر» صعوداً أو تزا . 


إن بلزاك» ببنائه التارخ من طرف امجتمع يسس تکوپنا روائيا 
سيكون في أغلب الأُحيان مقلدا بتنوعات متعددة . إن هذا التكوين يشمل 
نظاما سيأخذه زولا باسم فكرة الإنتاج: فالتارج بالنسبة إلى الفكر 
الطبيعي (خاصة بتتائج العمل الانساني) يولد مجتمعات ليست بالنتيجة 
مستقرة ابداً کا کان یرید بلزاك . وما أن التاريخ كتطور هو طبيعة الإنسان 
فإن أشكال الرواية تصرف آنطلاقا من فكر حيوي (بيولوجي) مثاله 
الواضح هو «التكوين المتفرع (المتشجر)» الذي استعمله زولا في «ال 
روغون  la‏ ر — ROUGON- MACQUART‏ & . 


إن أعمال بلزاك وزرلاء وهي تثل الموذجين الأ كار تجانسا في الغوع 
الروائي » تلقي الضوء على مفهومين ذوي طابع تقني وها اساسيان للإبداع 
الروائي عموماء الأول هو مفهوم «الاقتصاد السردي» فبلزاك بإظهاره 
شخصيات رواية ما ف رواية أخحرى وزلا بتعبيو عن مجتمع كامل من 
خلال أسرةء قد قاما بعمل تكثيف ميرج سجل بفضله ثانية واقع واسع 
؟ ۲ 


جدا ومعقد. أما في أعمال سرفتتيس فإن الاقتصاد السردي قد ضمن 
بتسكع دون - كيخوته وبازدواجية الفارس_ الخادم . 

أما المفهوم الثاني» وهو ذو صلة شيقة بالاول» فهو مفهوم 
«الاستعارة» فالرواني. يعبر عن الكل با جزء والعالم باميئة أو الصورة 
بالخط» والزمن باللحظة . ان بنسيون «الأب غوريو» يلخص وضعا 
آجتاعيا» رقطعة مادلين (وهو نوع من البسكوت) صغية. مخمسة في 
الزهورات (من جهة سوان) ليست ظاهرة نفسية فقط بل هي أيضا كلمة 

إن م.م باخحتين »M. M. BAKHTINE»‏ یبین فی «شاعریة 
دوستويفسکي » ۰ أن الكتاب الروس أعطوا الرواية « شكلا متعدد 
الاصوات» حرص على اعتبار اجتمع حيزا تتقاطع فيه لغات عديدة . وعلى 
عكس بازاك فان فكر دوستويفسكي يدرك الإنسانية وهي تختلط كل 
خطوطها أو عناصرها سواء على المستوى الفردي أم على المستوى 
الجماعي › فلا الافراد ولا الجماعات تعد منسجمة والدوافع اللاراعية 
للأفراد تظهر في سلوكهم الاجتاعي» ويصبح الال والرغبة الجسدية لا 
يفترقان عن حياة الروح والطموحات الصوفية. ويبين باختين أن 
دوستويفسكي قد وجد هذه الرؤية عن الغموض الاإنساني مسجلة في 
الظاهرة الاجتاعية للكرنفال الذي «يشوش» المراتب المقامة . 

إن تعدد الأصوات النشاز (وان كان غير خال من الانسجام) 
الذي يطبع حوار دوستويفسكي ومشاهده بعلن عن الاشكال 
«الفضائية» للروائية بوضوح»› وذلك عندما تصبح «أزمة القم» حقيقة 


۳ 


مؤلة بالنسبة إلى الروائيين . وعندما يتعلق الأمر برفض الصيرورة والمتمية 
التارخيتين وإدانة القع السطحية الحض في «امجتمع» فإن العمل الروالي 
سيكون رافده الأساسي هو سعة الوعي (بروست) أو مجموعة من الوعي 
(فولكنير) تبحث عن نفسهاء وهي دوما مجروحة ومبهورة بالمادية 
اللامتجانسة للواقع (في ٠‏ ملاحه الاجتاعية خاصة) فبروست جعل من 
الزمن الذي سحب إيجاده حيزا قصصيا آما جويس ودوس باسوس 
فيستخدمان مدينة حديثة كإطار للتكوين بيا يستخدم توماس مان 
(الجبل المسحور) السور المغلق لمصع . إن الرواية بقيت متعددة الأصوات 
(حاصة روايات فولكنير) لكن الفضائي يسلب مكان الزمني بوضوح عند 
دوستويفسكي . وسواء أكانت الرواية تنمو في أربع وعشرين ساعة ا في 
«موت فرجیل» (بروش) ام تمتد على مرور الزمن (توماس وولف . .1# 
(WOLFE‏ فالأمر يتعلق بزمن هو فضاء: أي المدة. 

إن «تجربة السردي» (أو إذا شئنا السردي كتجربة) تيز شكال 
الرواية ا لجديدة ؛ فحتى القرن العشرين كانت الرواية (المجّدة) تشرك فكرة 
المعنى نفسها مع فكرة الزمن» فالمعنى عند بروست أو جويس لم يعد 
مرتبطا إلا بفكرة المدة أي بحيزات واقعية مهددة دوما بالنجزيء من طرف 
الواقع الزمني الخارجي . وهناك فرإغ للمعنى في روايات كافكا لان هناك 
فراع زمن : : فالكتابة ‏ خحطية لک القرد يجب أن يذهب إلى الأمام دون ان 
يشك بأن التاريخ والجتمع قد أصبحا ساكنين . لكن إنسان كافكا يؤمن 
بان لبحئه معنى » وبا لمقابل فإن الإنسان في الرواية الجديدة يظهر وكأنه لا 


يستظیع أن يقوم بتجربه ة آحرى غير تجربة ن يقول (بل یعترف) ما یری أو 
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ير پراسه إن الشكل الرواي يتزع إذاً نحو السردية في حالتما النقية : فهو 
يقدم تقریاً بتقابل المعطيات المتكررة عن «هنا والآن» . 


بلاغة الخيال : إن منظري الكتابة الروائية هم ألا الروائيون أنفسهم». 
فمقدمة «الكوميديا الإنسانية» ومقالات ستندال أو كتاباته الخاصة»› 
ورسائل فلوبير و «الرواية التجريبية» لزلا )۱۸۸٠١(‏ و«فن الخيالء 
«٤‏ لبروست ومقالات رجi‏ وذJ «THE COMMON READER»‏ 
«COMPOSITION AS EXPLANATION 14¥ ~14۹0‏ 1۹44« 
لجرتريد شتين - صا .6 و«عصر الشك» لناتالي صاروت )۱۹٥٩(‏ 
و«من أجل رواية جدیدة »۱۹٦ ٤‏ لروب- غربيه » هي جميعها دراسات 
جمالية حول الرواية ببين فيا أولفك الكتاب ضرورة التقنيات والأشكال 
الجديدة . ولكي نستعير قولا لفرجينيا وولف فان الروائيين يقولون لِم كانت 
«وسائل» الذين سبقوهم «سيئة ‏ بالنسبة إلمم» . 

إن الدراسة الأول الشاملة للرواية (كنوع وكفن خاصين) هي 
«ملاح القصة القصية» لفورستر  E. M. FOFS18R‏ (۱۹۲۷) فان 
كاتب المقالات والروائي الانجليزي ينطلق من وجهة نظر بنيوية فيعدد ألا 
ملاح الوجود الإنساني التي تعخذها الرواية في غلب الأحيان كنظريات أو 
موضوعات : الولادة» الموت» الغذاءء الحب القم. طولنلاحظ بهذه 
المناسبة الحيز الضقيل الذي أعطي للعمل (بل للإنسان أثناء العمل) من 
طرف الفن الروائي . ثم يعزل فورستر بعد ذلك عناصر الرواية الكبرة 
الثلاثة : الشخصية › التارخ› العقدة راو «الحكاية») . اما إدوین موير - 
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E. MUR‏ فيظهر في بنية القصة القصية» ۱۹۲۷ء أكثر بنوية من 
فورستر لأنه يلاحظ الفن الروائي بالعلاقة مع ثلاثة کبری هي : 
الزمان » المكان »العلمية . 

غير أن شاعرية رواية ما (تنظم اشکاهاء 5 دلاپا) تعتمد في 
الدرجة الأول على راو تتميز «شخصيته» عن شخصية الروائي» لان هذا 
الأحير يكتب ما يروي الأول . وقد ظل البون بين الراوي والرواني أقل ظهورا 
حتى نهاية القرن القاسغ عشر . فقد كان على الروائي إما أن يكون لديه 
نظرة شاملة لعالم معين حتى ينقلها انطلاقا من هذه الوضعية الحفوظة 
(بلراك) وإما ان ينيب عنه في هذه السيادة شخصية أو شخصيتين 
یعطیان 8 المروي معناه»(ماربان » روبنسون كروزو ء هيلويز الجديدة) . 
أما فلوبير فانه عكس ذلك» يجعل الفرق بين الروائي والراوي ظاهرً : فإما 
بوفاري ما زالت شخصية موضوعاً لكن عناصر الحكاية تدرك من 
خلال ذاتيتما . ثم يأتي هنري جيمس ليحكم على كل سيادة للمؤلف على 
الرواية . إن الواقع المروي يجب أن يسجل قي جال وعي شخصية من 
الشخصيات» فلا يجب كتابة شيء ما لم تستطع شخصية (أساسية) 
تسجيله وتفسيو انطلاقا من وضعها في بيغة تؤثر فيا وتتثر بها . 

إن فكرة اختفاء الرواي وراء الشخصية تسيطر على جمالية الرواية 
المعاصرة وهي أساسية في تقنية جيمس وتفكيو النظري» فعمل جيمس 
أوحى pl‏ ك THE CRAFT OF» ã,lS PERCY LUBBOCK‏ 
١۹۲١ ۴۳1۸‏ » وهو أول دراسة عامة مبنية على المنظور السردي . وقد 
كتب لوبوك «أن وجهة النظر» أي علاقة الراوي بالتارخ الذي يرويه › 
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تسيطر على مشكلة انبج كلها في الرواية ».ان مشكلة الراوي (أي 
طبيعته » مكانته » دوره » المعنى الذي يعطيه وعيه أو لا وعيه إلى الحكاية) 
ستحتل المقدمة في عدد معين من المرلفات الخاصة بالفن الروالي وخاصة 
«بلاغة الخال › ٤‏ ۱۹1« لواين. س. بgyڻ‏ — WAYNE C. BOOTH‏ . 

وأخحياً فان الأعمال الحالية حول بئية «الحكاية» وعملها (أ ج 
جرياس  GREIMAS‏ .3 › رولان بارت — BARTHES‏ ۔R)‏ ثل إسھاما 
كبيرا في جمالية الرواية ؛ ومعنى هذه الأعمال أو بعدها لا يكن أن يفهما 
إلا بالاستناد إلى اللسانيات البنوية ٠‏ (دوسوسير» هجلمسليف_ 
۷اH0MS)‏ وإلى العلمين المتفرعين عنما : علم الرموز (السيميوتيك) 
معرفة الرموز وترتيبها) وعلم الدلالات (السيميولوجيا) (أي معرفة محتوى 
نذه الترتيبات) . غير أن الرواية الحديثة خحاصة» تتمثل في شبكة من 
الحكايات (القصص) وليس في نص موحد وتركيبي . وقد بينت جوليا 
کریستیفا۔_ KRISTEVA‏ ,[» تبعا لاعمال باختین حول رابلیه 
(۴۸8[۸15) ملاءمة فكرة التنسيق (ما بون النصوص) من أجل دراسة 
الرواية . 

إن الرواية يجب أن تعتبر » بالنظر إلى «انتظارها الثقافي» أكثر من 
كل وقائع الفن الأحرى» فنحن ننعظر من الرواية أن تكون سرا تاريخيا 
يراهن بالصور» أي ليس بالشخصيات فقط ولكن أيضا مختلف أشكال 
الوجود في الجتمع وختلف لغاته . إن آلاف الروايات_ وبعضها سيمتاز 
بموهبة._ تطابق رسم فورستر : الشخصيات التارخ› العقدة » الحاور ؛ 
فهذه الروايات «التقليدية» تطابق انتظارا اجتاعياً وثقافيا مع العلم أنا 
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يمكن أن تحتوي على بعض الملا للاثار امحددة تماما کا يكن لرسم تصوير 
أن يحتوي' على خحطوط معارة من التكعيبية أو الفن التجريدي . 

لد كانت كتابة فلوبير تحديا أول للتقليد الرواني ؛ يبدا «عهد 
الشك» عع «السيدة بوفاري» وبوضوح کار مع «بوفار وبیکوشیه۔_ 
BOUVARD ETPECUCHET‏ » فالکاتب یستعمل التار ‏ کعذر موجه 
ليحمل أو يؤطر فكرة واقع غير تارخي وغير اجتاعي . 

ولکن حتی «أولیس» وخحسنات رون روسل R- ROUSSEL‏ 
الروائية» وحتى «الرواية الجديدة» أو نصوص يليام بورو .۷ 
BURR 8‏ تتصرف انطلاقا من فکر تارخي : زمني استنتاجي »› 
قياسي› منطقي . 

ان هديد الزمن » وتهديد «المغامرة» وتديد القول تحوم حول الرواية 
الأكار «غير مبنية» . وقد فهم جويس ذلك » فبعد أن كتب رواية مضادة 
«أولیس» ‏ کتب بعدها رواية معا كسىة هي «FINNEGANS WAKE»‏ 
حيث هاجم هذه المرة نظام اللغة ووضع الكلمات نفسه. 

إن مساندة خحلود الرواية هي تا کید بان الحضارات لا توت . 
فالرواية تطابق مرحلة «ما قبل الأسطورة» في الإنسانية أي عصر التارج . 
ان الرواية تمثل شكلا من العقلية ا جحماعية يكون الزمن (الزمن الذي نريد 
أعادة ا اتائ اف إلا خر ااي وك أن سال عا 
إذا لم يكن الكتاب الذين يعارضون فكرة الرواية ومصطلحها نفسيمما 
يعلنون نهاية هذا الشكل من العقلية . 


«المقالة» 


بقلم دومينيك سبیس فور 
D. SPIESS- FAURE‏ 


تنعمق جذور المقالة على غرار الأشكال الأدبية الكرى المكتوبة في 
تراث الإنسانية الشفوي الفني› امجهول و الجماعي . وهي معن لا ينضب 
من الحكم رالبديميات والأشال» وهي كلها تكون مجموع الملاحظات 
والتجارب التي جمعتما الشعوب على مر العصور. إن هذه الأشكال 
الجوهرية ‏ وهي مجموعة تحت عناوين هامة ) يبون «الكهنوتي » ذلك - م 
تقدم مادة التفكير فقط ولكن أيضا الوجهة التي يجب أن تعطى ممذه المادة 
ورما كذلك» وبصفة أكار » الطريقة التي يجب أن تقال بها . ولذا فقد كان 
لبیکون ‏ × بعض احق حین کتب عام ۱۹۱۲ م على راس 
«مقالاته» : «أن لفظة مقالة حديثة لكن الثيء قديم . ثم يسترشد 
بالرسائل الشعریة إلى لیسلیوسس 1۷5S۔1C7»‏ التي کہا سینیکا۔_ 
SE‏ . وکان بإمکانه ان یتحدث عن «کتاب طریق النیر» 
للارزي - ۸071 أو عن القواعد التي يکن أن يصبح بها الانشان ما 
يسمیه کونفوسیوش «إنساناً شريفا» . ومكن أيضا أن تذكر بالنصائح 


۱ 


الموجهة للشباب في كتاب «الأمغال» وبالدراسة النقدية للسعادة في 
«الكهنوتي» للا يجوز أن ننسى «مقولة الطبائم» ليتوفراست._ 
PHRASE‏ Eګ"‏ الذي سيؤثر قي عدد. كبير من الكتاب في النجلترا 
وبا-لخصوص في فرنسا التي كشف فبا للجمهور لفظ مقالة لأرل مرة عام 
)۱°۸۰ م( مj‏ ¦رف igتq‏ —_ MONTAIGNE‏ . 

ان كل الموضوعات جيدة بالنسبة لفضول موّلف مقالات D٤1۸‏ 
600E A GREC‏ _ «قطرة الپوناني» للسیر (و. تامبل~ S1۸8 W.‏ 
M1٤‏ ") من التافهة الى الجادة» وإلى العلمية والخالدة» فمقابل «عيوب 
التفكير» لبيكون نجد «على حدائق أبيقور» لتامبل و «التوليب- 
«TULIPES‏ ا ۸۸ و« حب الکتب »ل : «ر دي بوري 
«MRS BATTLES OPINION ON WHIST» ùj —ğl «R. DE BURY‏ 
للامب 148 وتأملات حول مقبض مکنسة لسویفت ‏ 8۷1۴۳ أكار 
أصالة . وهناك مكان بين هذين القطبين للمقالة الأدبية مثل مقالة دريدن 
۸ « في الشعر الدرامي « و allan‏ نٽ ف — SAINTE- BEUVE‏ 
«أحادیث الإثنين» أو مقالة أزورين ۸20۸1١‏ «النقد الأدبي في 
اسبانيا» . ويمكن أيضا أن نضع في هذا المكان المقالة الفلسفية مثل 
«المقالة في الطييعة » إامرسون ۸80۸ع أو «المعطيات الآنية للوعي» 
ليرغسرi‏ — BERGSON‏ او أیضا «علل لا شيء» لفیلدینغ __ ۴1۴191۸0 
إلى جانب «هذا وذاك» لرليند ۸-1۲۸0. وهناك أيضا «المقالات 
السياسية» هازليت _ HZLT‏ . و «الذاتية« (بايروFON__jù¥8B‏ › 
تورجنف — (TOURGUINIEV‏ لوروا MA URO1S‏ و «المقالات النقدية 
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والتارخية» لماكولي _ M441۷‏ أو «المقالات العلمية» ماكسلي 
٤اا‏ . لكن الشيء اهام في القالة أي الموضوع» | كنب موتتاني 
هو «الانسان» ففي هذا الببحث تدخل الاهتامات اليومية فيما يخص 
الحياة التي تؤكدها «المصادفة والضرورة» جاك مونود M005‏ .[3› ولام 
وخحاصة الموت عند مونتاني ا عند بيكون : فهناك محاور دائمة في المقالة 
مثل: «قي السعادة لالات 1Nهته»‏ و«في الوحدة» لكاو 
0¥ و «اججاملة لستيل  S۲٤٤1۴‏ و« المضحك لاديسون» . 

اذا کان بالإمکان وجود قاسم مشترك بين الجموع الذي نسميه 
«مقالات» يجب البحث عنه ألا في ميزة حاصة في الكتابة التي يعطي 
مونتاني نموفجهاوحصائصها بسعادة . وبالفعل فإنها في غنى اللغة ودقة 
الأسلوب وكثافة التفكير مضافة كلها إلى تعبیر ۴۸۸۴۸1۲۴ سهل حتى 
تضمن خلود النصوص التي تتخذ أشكالا متنوعة . ان بعض كتاب 
المقالات ورما كانوا يتذكرون الأصول البعيدة» ما زالوا يحتفظون بالحكم 
والأمثال اا و کر ون فوا جن درو وو 
LAROUCHEFOUCAULT‏ إل جوبیر — UBER‏ مرورا بفوفنارج ‏ 
۷A UVENAR CS‏ . أما في أنجاترا فاننا نجد خاصة «مقالات» بيكون 
المكتوبة انطلاقا من الأحكام المستوحاة من القدماء» وهي دليل حقيقي 
«للنصائح المدنية والأحلاقية» » وهناك أيضا المقالات الشعرية التي حاريما 
بوب ۴0۴۴ في «مقالات عن الإنسان» وفي «مقالات شعرية ونثرية» 
للسیر أ هلب 1۴1۴ :4 . إن المقالة بقيت مع بعض الاسثناءات ما 
يسميه أ- ميث «شاعرية النثر» وما يقدمه الدكتور جونسون «كخطبة 
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قصيرة» ويراه إديسون «افکاراً بدون تظام أو منهج » ؟ وهذا ما أراده 
مونتاني وكتيه . ان طول هذه المقالات منتظم ولا خضع إلا لاروة الولف ؛ 
وهي سطحية ظاهريا ولكنها مليعة بالحرارة الإنسانية التي استطاع أن يحافظط 
عليما كاولي - 0۷1۷ رتامبل» وخحاصة إديسون المعلم المعترف بهء 
ولاب الذي لا مثيل لقالاته «مقالات إيليا- ۴114» . 

إن كل بلد أعطى هذا النوع نوعاً من الشكل والنبة الدائمين لأنه 
يوئر فيه ببصمته الخاصة › فالمقالة تاحذ من هذا القسم هدفها الاقوى»› 
وهي تسمح» من وراء روح فترة معينة في الجتمع» بالري إلى الحقيقة 
العميقة والخالدة للعبقرية الوطنية » راذا اعتينا في اسبانيا جيل كتاب المقالة 
في عام ۹۸ فيكفي أن نقراً بعضها فقط (الشعور. بتراجيدية الحياة» جوهر 
إسبانيا) وهي لأكير الآسرين منهم» وهو أونامونو ‏ 0۸10۸0 لتعيش 
مأساة الروح الإسبانية وعذابها بكل كثافة» وهي تواجه مشكلاعا 
ومتناقضاتها . ' 

أما في فرنسا فيمكن أن نعتير مقالات مونتانيٰ حادئاء فالمزاج 
الوطني في هذا البلد لا يحمل كتابه كثيرا نحو المقالة العائلية» وهذه المقالة 
لا تكون الجزء الأهم في أعمال مؤلفيما بالرغم من أن أفضلها أسهمت 
بشرف في إبقاء مثل هذا النوع كمقالات فولتير («مقالة حول الشعر 
اللحمي و «مقالة في التارج العام والآداب») ومورياك («رؤوس أقلام». 
«الآحرون وأنا») . إن المقالة الفرنسية تريد أن تكون ذكية وبراقة . فهي 
مبنية دوما على العقل المدبر حتى وإن كان يحاربها؛ ففي «الحكم» 
للاروشفوكو يمكن أن نلاحظ أن حب التحليل الحقيقي والدقيق يتغلب 
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على حرارة العاطفة . وإذا كانت «الأفكار» لباسكال ترتعش من العاطفة 
فإنها تؤكد انتصار العقل المندسي بيا نجد في «الطباع» للابرويار_ 
JS LABRUYERE‏ ما هو عزيز على العقل الفرنسي من حاد ومفاجىء 
وأنيق ومفارق . إن المقالة وقد وجهت في القرن التاسع عشر من طرف 
سانت بوف خو النقد الادبي الذي سيشتېر فيه غوتييه 6۸011٤۸‏ 
وفاغڀ4— BRUNETIERE _—راıتينورہو FAGĞUET‏ ولوماتیر 
EM٤‏ حاولت حينذاك أن تصل إلى تحليل علمى كان بيعدها 
عن النوع . اما ري دي غورمون- RÉMY DE GOURMONT‏ (مقالات 
فلسفية وأدبية) ‏ وهو المتشكك ومولع بالفنون» وامحب للمعرفة 
فهو أهم كاب القالة الجدد. إن للمقالة في 
فرنسا منظريها (موراس الديقراطية والشعب)» والحالمين بها 
دي بلوا 81.018 0£ وېرنانو س 8۴۸4۸08 وفلاسفتبا مثل برغسون 
وسارتر (الوجود والعدم)؛ لكن المقالة ظلت بالأساس عندهم جميعا 
وسيلة للتحليل أو البهنةء أو تاقلا للنقد أو سلاحاً للمعركة . ولعل 
الاجليز هم حقا الذين سيكتشفون مع مونتاني وسيلة للتعبير يبدو أا 
كانت مخصصة همم منذ الأزل. فقد أضافوا النوع إلى جانب 
الإإحساس الجيد لكاتب القالات وليزات الخاصة للجنس 
(العرق ) . إن المقالة الانجليزية ‏ بدون مظاهر ولا طقوس» حيث يعدل 
فما المزل بكل أشكاله » النبة وججعل القصد أقل قسوة قد أصبحت 
هي الحديث الحبوب للناس الطيبين المتقفين الذي يحدد لوكاس_ 
5-- وهو من اتباع مب — LAMB‏ تقلیدم ب (إلى جنب 
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الا . اما جفاف بيكون » وحدة كارليل وثقافة ماكولي' الباردة فانہا تبقى 
آستثناء. وقد يحدثٹ مثلا أن الطابع (ذا الملاحظة السريرية في فرنسا) قد 
يتحول إلى صورة حية مثل (صورة السير روجيه دي كوفرلي_ 818 
îl (ROGER DE COVERLEY‏ حلدهاإديسونفي «المشاهد».وبعد هذا 
الدحول الناجح في الصحافة وهو أمر كان لا بد أن يحدث قي بلد 
آنفتتحت فيه الصحافة باتساع على الكتاب والأفكار فان المقالة احتلت 
مکانا هاما مع هازلیت ‏ 1421111 ودي كوينسي__ D€ QUINCEY‏ او 
تاکری  .rAKERA¥‏ وبدون شلك أن المبداً القدىم الذي نادی به ستیل 
وإديسون لالإصلاح والتربية قد آزداد اليوم بفضل الصحف وجعل في المدار 
E EAE‏ إلى س . ويلسون 
مروراً بت- س. إلیوت» وإ ريتشاردس أو ف- ر- ليفيس- 
F5‏ إلا ان کتابا مثل BIRELL — Jı‏ و ~î‏ بنسون» وج. ك- 
شسترتون» و أ جاردینر ~¬ GARD IN۴۸‏ او -١‏ ف- لوکاس قد أبقوا 
المقالة الانجليزية في القرن العشرين في خطوطها الكبى لستتا الطويلة . إن 
التشكك البسيط وسعة النظر وفكرة العواطف زتعدیلھا د 8 كعلامة لفن 
لا تنفصل فيه الوهية عن ال حذر الذي جعل مونتاني + یکتب « لا لن اکون 
شجاعاً جبذه الدرجة لو كنت منتظراً عدم تصديقي» . 
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لقد احتلت الرسالة دوماً في الانتاج الأدبي مكانة غامضة بسبب 
طبيعتها نفسها. وما أنها وسيلة التخاطب فانها تبدو بديلا عن الأقوال 
التي يمكن أن يتباد ها متخاطبان أثناء الحوار . 

لکن الأمور ليست بهذه السهولة»› فمن المؤكد ان الأسلوب 
المكتوب أولا مهما كان بطريقة تلقائية ومهما حاول صاحبه أن يتفنن فيه 
فلن یکون أبدا تعبيرا ونقلا صادقا للقول . وفي الوقت الذي يهم فيه الحوار 
حسبالانفعالات التي یعطیا إیاه المخاطبون فإن تسلسل الرسالة لا یی 
إلا مشرو ع کاتہا أو. . نزوته ویبقی عموما» ان للرسالةء با لمقارنة مع الاثار 
الأدبية ك a‏ ا ف موجهه a‏ معروف 
اا على أن توضح هذه الأغاط العامة . 

إن الرسائل» لكي تعيش» مرهونة بعدد كبير من الظروف» الأمر 
الذي يجعل أماطها متنوعة بطريقة لامتتاهية . إن المراسلات الإدارية لا 
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تعطى أية فائدة في حد ذاتهاء ليكن من الخطاً أن نخرجها كلية من الميدان 
الأديي معناه الواسع ؛ فلم تكن هذه الرسائل أثناء «الحكم القدم» تختلف 
أبداً عن الرسائل الشخصية» ومثالتا على ذلك المراسلة المتبادلة بين 
جویراج — GULLERAGUES‏ بصفته سفيرا بالقسطنطينية ولويس الرابح 
عشر وسينيول ‏ 5۴16۴1۸۲ التي يظهر فيا فن الراسلة وهي من 
امل المراسلات في مرحلة غنية قي هذا الميدان . 
إلا أن النو ع المنتشر هو الرسائل الشخصية التي تقوم بدورها الأول 
أي التخاطب» لكنها تعخذ أشكالا معنوعة يستحيل معها إيجاد الأغاط 
المشتركة الواضحةء أكثر من الأناط العامة للرسالة التي تحدثنا عنما 
اعلاه . 
وهناك رسائل أخرى» مع انها لا تختلف اساسا عن هذه تقوم مح 
ذلك يوظيفة أحرى؛ إنها مثلا تلك التي تقوم مقام الجرائد» وكان هذا 
التوع كثيرا في الوقت الذي كانت فيه الجرائد نادرة حالية من الطرف إن 
هم مثال مشهور عن هذا النوع هو بعض رسائل السيدة دي سيفينييه - 
DE SEVIGRE‏ وحاصة تلك التي تعطي فما بونبون P0×N۴0×N×۴‏ تقاریر 
عن وقائع محاکمة فوکیه ¬ ۴00۷۴۲ . ویمكن أن نقرن بهذا النو ع بالرغم 
من اختلاف النبة تلك الرسائل التي تتناول موضوعات طريفة أو 
إخبارية» لکن تکون على طريقة سینیکا - SENE۵۷۴‏ تتناول ایضا قضایا 
1 فلسفية وعلمية وروحية آل ... فتظهر بطريقة ما كمقالات في ججلة علمية . 
وهناك عنوان موضح»› ضمن عناوين أحرى وهو عنوان الطبعة الأول 
لرسائل السد دیکارت  »0۴5٥C۸۸۲۴5«‏ نحیث تناقش فیہا اجمل 
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الأسعلة حول الأحلاق والفيزياء والطب والرياضيات . إن رسائل من هذا 
النوع - وهي أبعد ما تکون عن بدیل لوار مباشر - تضيف دور الحوار 
إلى النصوص المطبوعة القليلة نسبيا وهي تقلل من فاعليته. وهي تختلف 
عن الرسائل الشخصية في أن كاتبما لا يوجهها إلى مراسل معين بل إلى 
جتمع كامل» متحضر وعالم » وهو يعرف أن هذا الجتمع سوف يقرؤها . 

إن خطوة أحرى في البناء الأدبي توصلنا إلى رسالة غيز دي 
بازاك ¬ »6UEZ DE BALZAC»‏ أو رسالة فواتیر ¬ R۴٤‏ وهي قطعة 
أسلوبية جميلة توحي بالتحليل واهزل . إن بلزاك الذي يسميه معاصروه 
«البليغ الوحيد» ۾ خف أغراضه الحقيقية فهو يمول «لولا الثروة لا كان 
ما نسميه الرسائل الجميلة إلا حطبا أو أقوال دولة.» . 

و ان نترك مكانا خاصا للرسالة الغرامية التي تتميز بوحيما؛ 
لأ صاحيا ليس متأثرا برغبة في التعريف بالأحداث أو الرقائع أو الطرق 
أو الأفكار بل جاجة داخلية» حاجة للتعبير عن قطعة صميمية فيه لكي 
يؤثر في روح من الضروري أن يكون مفهوما منه . إن موضوع الرسالة 
الغرامية بالنسبة إلى من يكتما» مادة رئيسية ووحيدة لكنها متنوعة بشكل 
لا متناو يصعب عليه أن يعطيما كلية الأمر الذي يرغمه على النالب 
بإلحاح وبطريقة مولة أحيانا في التعبير الصحيح . وإن أحاث الأسلوب فيا 
ليست من أجل التزيين ولكنها ضرورة لا بد منها. إن هذه الصفات ج 
نرى» هي نفسها التي تتحكم في الابداع الأدبي في أعمق جوانبه . إن 
المشابهة ترداد حين يشعر الشخص الذي يحب ويكتب الآ صّدى 
إلكتاباته . إن «ماريان- 4۸14١۴‏ » تقول في الرسائل البرغالية : «إلي 
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أكتب لنفسي أكثر مما أكتب إليك.» هذه الجملة التي يمكن أن 
ی او ی ا و 
التعبير حيشذ فإن الرسالة لم تكتب انطلاقا من وظيفة متلقیا کا أن الأثر 
الأدبي لا يكتب بسبب قارىء مدد . 

إن قصة الحب المروية بالرسائل تجمع أهم الظروفس (وحدة 
الحركة وتنوعها» الطابعالأدبي للكتابة) التي يمكن أن تتسبب في ميلاد 
نوع جديد من الرواية . إن «الرسائل البتغالية» -جويراج - وهي أول اثر 
جديد باسم «رواية المراسلات»- تظهر فعلا في شكل خمس رسائل 
كتبتها آمرأة جميلة مهجورة إلى عشيقها الخائن . ان شكل الرسائل ينح 
التاريغ بعض الأغاط الخاصة» فالحدث مذكور فيا ببعض الوقت لكنه 
يضاعف من تأنیو» على الأشخاضص لأنہم' سرن به حین یکتیونه او 
يعرفون ردود فعل الذين يوجه إليمم الكتاب . والإضافة إلى هذاء فإن دب 
ارسائل يسمح للرواني أن يحل دفعة واحدة مشكل «الحقيقة» لأن الراوي 
مرا کل رة سحن ركن ايس تا فقوو ل يقل عا عله فق 
لكن أيضا ما بحس به ويفكر به : لقد أدرك المؤلفون هذه الميرة جيّدا الأمر 
الذي جعلهم يقدمون روايام كمجموعة رسائل حقيقية » وقد صدقهم 
الاس في أغلب الأحيان» فمؤخرا ذهب بعضهم للبحث عن للمراة 
المتغالية المتدينة «الحقيقية» بيا يباس اخرون في الببحث عن الرسائل 
«الحقيقية» التى آستوحاها لاكلوس- 14٤108‏ . وعلى الأقل فإن ذه 
الإشارات الفضل في إعطاء قيمة للطابع الغامض الذي يعصف به فن 
المراسلات . وقد عرفت الرواية «الترسلية» ازدهارا كبيرا لمدة تزيد عن 
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القرن» متمثلة في اثارهم المشهورة «الرسائل الفارسية» و «هيلوير 
الجحديدة» و «العلاقات الخطرة» . وهذا الاثر الاأحير محدد جيدا نہاية هذا 
النوع . ورما يرجع هذا النضوب إلى أن أهم مصادر هذا النوع قد آنتهت 
إذ من الصعب الذهاب ابعد مما وصل إليه « جويراج» في التعرية والتركيز > 
وقد ذهب أبعد من لاكوس في وضع الية دقيقة جدًا. 

إذا کان مفيداً أن نرى كيف كتبت هذه الرسائل من الذين 
كتبوها فليس أقل فائدة كذلك أن نتعرف على ماهية المظاهر الختلفة التي 
کان تم با الجمهور باستمرار بالنسبة إلى إنتاج الرسائل . 

لقد آنتشرت عادة نشر الرسائل في القرن السادس. عشر » وكانت 
موجودة قبل ذلك رسائل شیشرون وسنیکا وہلین ~ L1١٤‏ وأوفید- 
۴. وهي رسائل عاطفية كتبت شعراً رتسب إلى العشاق المشهورين 
في الأسطورة والتارجخ . وكذلك الرسائل الآتية من إيطاليا كرسائل هانيبال 
کارو ¬ H1. C40‏ وجررالامو بارابوسکو ¬ P4۴۸805٥0‏ .0 رإیزابیلا 
أندريني - ۸١2۸۴1۸1‏ .!!وكذلك رسائل أخحرى غتلفة الجنسيات . 


إن الحركة التي نشأت في القرن السادس عشر أخحذت كل حجمها 
في القرن التالي » فما البحث إذاً في مجموعات الرسائل؟ ففى البداية كان 
البحث عن مصادر المعلومات حول مختلف الموضوعات إذ نجد مثلا في 
رال العلعاء ا راجا اغا طرةا السات و رل مرف وات 
حطرة للغاية . وكذلك رسائل الطبيب «غي باتین_ ۴۸۲1۸ آا» 
(المنشورة عام ١.1۸۳‏ م» احدى عشرة سنة بعد وفاته) عرفت خجاحا كيرا 


YY 


لأا كانت تعطي تسلسلا حيا للأحداث الكبيرة والصغية لذلك 
العصر . رتأتي قيمة رسائل بايل - 8۸۲1۴ ک) هو مذكور في مقدمة 
إحدى الطبعات من آنا : «تسير خحاصة على تارئ الأدب .». 

رالذي كان يعطى من الرسائل أيضا هو أن تغطي غاذج للأسلوب 
والأدب والفكر . ظهرت كيب وجيزة في القرن السادس عشر وخاصة في 
السابع عشر » تسعی «لتعلم الناس طرق كتابة الرسائل الختلفة وأسلوا» 
والكتير منہا تدج بين المبادىء والأثلة سواء برسائل کتبت لظرف معين 
أو برسائل لمؤلفين اعتیرنا جدیرین بالتقليد (بلزاك وفواتیر ¬ R٤‏ ل۷0۲۲ 
خاصة) . وقد رتبت الأمثلة حسب نوعها وموضوعها: رسائل ملاطفة 
(وهي تتميز بإججازها وبغياب أساليب الاستلاك والتخلص) أو رسائل 
غرامية » أو رسائل إدارية . أو رسائل طلب» أو رسائل شكر الخ ... 
وهکذاء وکا تين مقدمات ججموعات الرسائل فانہا جب ألا تعجب فقط 
بل يجب أن تكون مفيدة . إن هذا المفهوم يشر ح التطبيقات التي تفاجفنا 
اليوم » فناشرو المراسلات يظهرون أن الرقابة التي يقومون بها ببتر بعض 
الأجزاء من الرسائل حق وإلزام» ومثلا على ذلك ناشر رسائل بايل- 
۷۳ الذي يقول : «لقد آعتنيت لا بإلغاء كل تلك الرسائل التي م ار 
فائدة فيما حتى تحفظ» بل أيضا تلك التي كتبت بعناية لكنها لا شيء 
جديرا فيها يمكنءأن يجذب انتباه القارىء العاقل ؛ بل فعلت أكثر من 
ذلك » فقد تزعت من كل التي احتفظت بها كمية كبرة من المجاملات 
والتشكرات ولست أدرى ما شابه ذلك ؛ وبعبارة موجزة كل مالم يبد لي 
الا لتثقيف القارىء أو ترفيهية ».وهكذا فإنه يدعي الدفاع عن ذكرى 
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الكاتب الذي لا يرضى أن يوجه إلى الجمهور بهذه الغزارة ما كان يوجهه 
إلى أصحابه . وني هذا المنظور يكن تفسير تلك التصرفات التي سمح با 
«الفارس بان ¬ CHEVALIER PERIN‏ » لنفسه في القرن .الثامن عشر 
وهو الذي أعطى أكبر طبعة لراسلات «السيدة دي سيفينيه MME DE‏ 
»SE۸۳۶‏ وهو يقول : «إن الناشر » وهو الغيور على الأثر الميت الذي 
نشو » يجب أن يحض دوما ما الذي كان سيفعله الكاتب نفسه لو کان ' 
عنده الوقت ليضع الخط الأحير ... هل يعطي الحرية في حذف ما لايراه 
صالاً لرؤية النور ؟...» . 


لقد تغير موقف الجمهور من الرسائل لأسباب بعضها يعود إلى 
التطور العام للذوق وبعضها الآخر يعود إلى أحداث خاصة ومن ثم إن 
مقر «الرسائل فة .04 ١‏ كان من شن هذه -الاحداث 
بالتأكيد ؛ فقيلها كانت الرسائل الغرامية مبنية على شاكلة «هيلويز 
g «HELOISE‏ «أییلارد- ABELARO‏ « اي مدججة بالاعتبارات الأحلاقية 
والدينية أو في الأجلب على الفط الإيطالي » أي مملوءة بالاستعارات الداعرة 
وبالصور الفصاحية الذكية ‏ والبلاغية. إن رواية ٠‏ جويراج- 
G11 LE 85‏ هي الخال للرسائل التي تتحدث فيا العاطفة وحدها 
ضاربة عرض الحائط بالاعتبارات الأحلاقية أو الاجتاعية أو الأدبية ؛ وبعد 
سنة ۱۹٦۹٩‏ م کتبت رسائل على طريقة «بلراك» أو «فواتير » وهي تبذل 
جهدها لتسمى «برتغالية» . إنه لمن المفيد لطبيعة نوع الراسلات أن يعتبر 
أثر أدبي المثل الوحيد للأسلوب «الطبيعي» . 
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وهناك عامل آخر اسهم في تغيير موقف الجمهور من الرسائل هو ' 
نشر مراسلات «السيدة دي سيفينييه» في القرن التامن عشر ٠١٠٠١(‏ و 
وخحاصة ۱۷۳۲٤‏ و )۱۷٣١٤‏ تکاد کل الأنواع والموضوعات توجد 
فيما (أوراق » رسائل عاطفية » تقارير مليعة بالحركة والألوان ء تأملات حول 
موضوعات أخطر الح...) إلا أن هذه الغرأرة نفسها فجرت الاطر 
التقليذية » وخحاصة شخصية الولف › فبالرغم من البتر الذي يقوم به 
الناشر إلا آنہا تفرض نفسھا بکل قوة حتی رکز على الاهتام بها . ولا يعني 
هذا أن الأسباب الأحرى غائبة فالجتمع الذي تتطرق إليه السيدة دي 
سيفينييه لا يتركنا لا مبالين لكن المهم بالسبة إلى القارىء هو الصورة أو 
بطريقة أحسن إعادة حلق هذا الجتمع من خلال شخصية المؤلف . 
ومهما كانت الآثار التي تحدثنا عنما ساطعة أو أصيلة فما كان أن 
يكون هما تأثير قوي بهذا الشكل لو لم تسجل ضمن التطور العام في 
الارستقراطية الاجتاعية والثقافية التي کوؤنت القسط الأكبر من 
جمهور القراء في القرن السابع عشر . وفعلا إذا آردنا أن نبحٿ عن نب 
مشابة للرسائل البرغالية «قبل جويراج ج فلن نجدها في الكتب الوجيزة الي 
ألفت في فن المراسلة بل سنجدها مثلا في رسائل الاميرة كونتي - 
«CONTI‏ . ۰ 
إن رسائل السيدة دي سيفينييه » قبل أن تدحل في التراٹ الأدبي 
الفرنسي ٠‏ قد قرئت وأعجب بما وقرظت لحلاوتما الطبيعية في بيئة تبقى هي 
تعبيرها الأ كار أصالة والأكثر وفاء والأكار عمقا قبل أن تكون آعترافا أمام 
قراء القرن الثامن عشر . ومهما كان فإن تغير مواقف الناس من الأدب ل 
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يكن إلا في القرن الثامن عشر » وفي القرن القاسع عشر أكثر» فقبل ذلك 
كانت تعطى للاثار قيمة في حد ذاعما» وخاصة تلك التي تبدو في شكل 
أكار تكاملا. ومن نة وحتى يومنا هذا فقد صار الاهتام بالآثار على انا 
التعبير .الأكار مياشرة والصادق عن شخصية ما . 

وقد استفاد فن المراسلة من الحالة الجديدة للفكر» فقد ات 
مراسلات الرجال مبدئيا جديرة بالتقة لگا مقدرة خاصة في حد ذاعها 
وحكم مؤلفها الأمر الذي ما زال يسمح بأن نعرف منها كلل أنواع ' 
المعلومات حول الوقائع ذات الطابع التارخي أو السياسي أو الايديولوجي أو 
الطريف . وتم برسائل الكتاب بصفة خاصة فقد يبحت فيها عن 
توضيحات حول الأثر الأدبي الحض وعن إبداعه وأغراضه. ا يراد فبا 

َة يقة أعمق البحث عن مصدر العام الداخلي للمبدع ودراسة التحولات 

اتي تارا عليه حتى يصل إلى الأثر المنجز. 

وقد يمحدث ألا يعتير الأثر إلا كاخر إتتاج مسوخ لا أمبية له في 
الابداع الأدبي خحاصة إذا كان ينضوي تحت لواء نوع ادبي حازم ؛ فمثلا 
نجد ماسي فولتير التي كانت معتبة في عصره تسقط اليوم في النسيان بيغا 
تجد مجلدات رسائل قراء أكار فأكثر . ومكن أن نلاحظ الملاحظة نفسها 
عن جورج صاند» فحين يکون الکتاب فنائين ومبدعين قبل کل شيءِ 
فإن المراسلة توضح اثارهم اّما إذا کانوا شخصيات فانما تكون بديلا عن 
الاثار. 

لقد تبعت تصفات الطباعة أذراق الجمهور ولذا فإذا كانت الجمل 
البيعة التي حطها قلم المؤلف تسهم أكار في التعريف به فان القاعدة 


YY 


بالنسبة إلى الناشر الجديد هي ألا يسمح لنفسه بالقيام بأي بتر وبأي تغيير 
وبأية حرية لان قصة طبعات السيدة دي سيفينييه مليعة بالعبر فبرران_ 
PERRIN‏ الذي كان يلك كل الوسائل ليحصل على النص الوفي بدقة قد 
أتعب نفسه كثيراً كي ينزع من الرسائل کل ما کان حرا فما وشخصيا 
ومتدفقا. وكان عمل الناشرين آبتداء من القرن التاسع عشر ان يعيدوا 
التص الأول وأن يمحوا لمسات التدخلات التي قام بها بيران وإن كان 
غلبا غير قابل لاإصلاح . 


إن طبعات الرسائل المنجزة حديثا أو التي هي في طريق الإنجاز 
كشيرة بدرجة لا يكن أن نعطي معها ولو فهرسا ها. وكل القرون ممثلة 
ففیما» فالقرن السادس عشر مع «إیرازم ۴۵۷۴» والسابع عشر مع 
شابلان  44۶۴141١‏ وجويراج والسيدة دي فينييه والثامن عشر مح 
فولتور وروسو ودیدرو والتاسع عشر مع جورج صاند وبلزاك ومالارمیه س 
MALLARME‏ . أما بالنسبة إلى مؤلفي القرن العشرين فمن النادر ن تطبع 
مؤلفاتهم الكاملة إلا أن الطبعات ال جزئية تتكاثر (أبو لينار) باريس 
CLAUDEL Jl «GIDE —دsx «MAURAS — lg BARES‏ 
COCTEAU ¬ gS‏ | ...( 

إن الوضعية الراهنة تتميز بالمفارقة؛ فاذا كان عصرنا يع بأدب 
رسال الاضي فانه لا يوفر لحذا الفن المناسب للنمو» فسرعة 
e‏ وإجراء احرارات المباشرة قد جعل الرسائل أقل عددا 


YA 


وفقية . ومع ذلك يجب أن تأمل ألا نرى تفسخ عملية تسمح لنا بأن لا 


۲۹ 


المذكرات 


بقلم : دانیال کایزرغروبر 
D. KAISERGRUBER‏ 


إن مفهوم «المذكرات» ليس «مفهوما» لكل العصور» فمن يقول 
«مذكرات» لما يعني نظرة إلى الوراء أو على الأقل نظرة حارج التفس 
للببحث عن شهادة حول حقيقة زمنية : التارجخ» فرديا أو جماعيا أو 
تسلسل الأحداث . لكن هناك مجتمعات بدون ذاكرة ودون ماض» 
فانحتمعات البدائية م تعرف هذا النوع من الزمن المتدرج الذي تجد فيه 
الأحداث مكاناء ومكانا وحيداً متجها من الماضني نحو المستقبل وغير قابل 
للرجو ع. إن هذه الجتمعات تملك أحيانا عدة تصورات زمنية متقاربة مبنية 
على الأشكال المأُحوذة من العلاقات الأسرية مثلا. وهكذا فان نظام قرابة 
يمكن أن يستعين بثلاثة أشكال ختلفة من الزمن اوها سكوني » وثانيما 
متموج ودوري وعكسي » والثالث وحده هو المتدرج والمتنامي » وهو علامة 
على الاستمرارية الأسرية. وحينها تكون الاسطورة_ وليس الرواية أو 
لمذكرات ‏ هي الشكل الوحيد لسرد الأحداث ؛ وهي شكل ثابت مستمر 
يشير في الوقت نفسه إلى ماض سحيق وحاضر عله حدثا ومستقبل 


Y۳ 


مكرر . إن الذاكرة الإغريقية ليست بناءة أيضا في جال الزمن » فهي حين 
تلغي ما يفصل الحاضر عن الماضي إنغا تعيش من جديد في زمان مثالي 
مفقود يشبه نفسه باستمرار و تخرج كل إمكانية للاسعمرارية التاريخية . إن 
مفهوم «المذكرات» _ وهي قصص حياة أو شهادة عن حدث. يتطلب 
بالضرورة فكرة عن تطور الماضي ومنظوراً عن تجربة متنامية ولیس دوريا أو 
مكرراً حتى يسمح بسافة تقطع» سواء أكانت داخلية أم خارجية لدى 
الشخص الذي يفكر به. 


إن المذكرات يصنعها التاريخ في مرحلة أولى تحت شكل «وقائم» 
أو «رسم للمجثمع» ار «شهادات» . إن الفكرة التي تقول إن لكل 
إنسان تاريخا ليست معاصة لتلك التي ترى أن التارجخ يذكر فيه كل الناس 
وأننا لا يكن وصفه . إن هذه الحقيقة الأول » حقيقة التاريخ ا لحري » الذي 
کان ینشط «اللاحم الغنائية» في العصر الوسيط تعطلب الوصف 
والتعليق . ان «وقائم» جوانفیل  N۷11۴‏ (تارخ سان لویس) 
ووقائع کومین _ 0۲×٤8‏ ها المظاهر الأول احضارة تتعلم الكتابة 
وفي الوقت نفسه تتعلم التذتكر. إن التارجخ الذي يصور في هذه 
«المذکرات الأوى» لیس تار مرحلة أو متم بل هو في اغلب الأحيان 
تار شخص واحد تارج املك أو الأمير. .وهكذا فان «مذكرات 
کومین» أو « كتاب الصلوات لرجل دولة» تيفتح على تأكيد حكمة 


Y٤ 


لويس الحادي عشر وكرمه . ولكن الأمر لم يتوقف عند الوصف بل كان 
التعلم أيضا من مشاريع هولاء المذكرين الأرائل والوقائعيرن . إن التارج تربية 
للأمرایء وهذا ما يثله التارج القديم بالنسبة إليمم إلا أنه أيضا مثال في 
أعين الرعية على ما يمكن أن يكون عليه الحتاب الإفي» لأن الأمراء هم 
الذين وحدهم سيحاكمهم الله. إن 8 تشكلت على غرار التارخ 
فهي حكاية للأحداث العسكرية مثل «التعليقات» »٠١۹۲‏ لبليزدي 
مونلیلث ¬ 1€ااMON1 DE‏ .8 التي یذکر فیہا ملاته على غرار سیزار- 
4۴ . إن الذين م يصفوا أو الذين م يبروا كانوا هم أتفسهم رجال 
سياسة مثل سولي - ۲االء في «الاقتصاد الملكي» أو «المذكرات» 
131۸« الذي حيط بالتار: السياسي والاقتصادي لذلك العصر يوجه 
حاص حاولا أن يخضحع الأحداتثت لوجهة نظر موضوعية . 

إن بحث التارج كان يجب أن يكون تاعا للملكية آثناء الحكم 
المطلق فقد تركت الوقائعية المجال أمام علم التاريخ الرسعي وأصبحت 
المذكرات «مذكرات للبلاط» وهي وصف لياة تلك الطبقة ودقائقها. 
إنها تابلوهات جاهزة أو أعيد تركيبما للحياة الدنيوية وهو موضوع 
«مذکرات البلاط الفرنسي في عامي ۱٦۸۸‏ م ١۹۸۹‏ م» للسيدة 
لافاییت  ۱۷۳١ ( L۴۲۴‏ م) . هناك صور أخرى للمجتمع ) 
تأخذ شكل المذكرات المفسر» وهي عدة رسائل تنتقل من صالون إل 
اخر مثل رسائل غيزدي بازاك أو رسائل السيدة دي سيفينييه الأشهر 
وهي تقارير حقيقية لأنشطة البلاط. أما بالنسبة إلى لاروشفركو 
والکارڊينال دي ریتز ¬ ۸٤۲2‏ فان البلاط و الجحمع اللذين ير ماما ليسا 


Yo 


مؤسسين على تلاعب آجتاعي ولا على قانون (کا هي الحال عند السيدة 
لافاييت) بل هو أيضا تمع تسلية أي مجتمع يبعد الإنسان عن 
المشكلات الأساسية . إذا كانت العلامة أو القناع الاجتاعي» کا يعرف 
ذلك جيدا الطموح ريتر» يجب أن نقراً وكأنما تحمل العكس» فهذا لن 
يرى إلا من بعض الناس السياسيين أما الأخحرون فيظلون ضحايا لكمين 
الظاهر مبرزين للمصلحة وا لجهل . ان المذكرات- مع لاروشفكو وريتز ء 
وفيما بعد مع سان سیمون ¬ S1۷0۸‏ .5- كانت عبارة عن رسم نقدي 
للمجتمع ولكنا كانت في الوقت نفسه مظاهر تدل على نظام أحلاقي 
وتفسي وأناروبولوجي ؛ وم تعد المذكرات مراة لمرحلة بل أصبحت تبدف إلى 
عالمية أوسع . 

إن «أفكار حول العبقريات الختلفة لبشعب الروماني" في مختلف 
مراحل الجمهورية » «١۹٦۲‏ التي كتا سان- ايفرموند- .58 
۶M209‏ ۴ » و «اعتبارات حول عظمة الرومان وانحطاطهم» »۱١۷٤‏ 
لونتسکيو — MONTE SQUIEU‏ وموؤلفات فولتیر کانت کلھا تعلن عن 
إمكانية التفكير في التارج لا كدرس سياسي تطبيقي فقط ولكن أيضا 
كرأي حول تكوين الجعمعات والأنظمة السياسية . ولم يعد الجتمع معطى 
لارسم بل هو منتقد في مبالغاته» بل مبني على أماط جديدة. م تعد 
هناك مذكرات تحتمل معنى تقارير عن التارج الاتي» ولا بمعنى وصف 
اجتمع . ولن يدلي بشهاداتمم إلا «صانعو التارج» (ثورة ۱۷۸۹) الذين 


(۱) شعب روما 


۳١ 


قدموا تحليلاعهم مثل السيدة رولاند- ۸014۸0 زافاييت ومیرابو - 
VERSE‏ ا بذلك ا إرادة تترك ثرا ما ویو کدون الطابح 


المذكرات ڌ تصنع التارجخ 


ان التاريخ بالنسبة إلى أجيال ما بعد ثورة ۱۷۸۹ م لا يمكن ألا 
يكون أساسيا: مواجهة بين ما هو كائن وما كان وحث عن التعليلات 
وعن قوانين تجعل من هذه التحولات الأقتصادية والسياسية والاجتاعية 
الكبية شيتا غير الحوادث» لكن الإمبراطورية» ذلك الشكل المركزي 
والمشخص في السلطة » هي التي ستصنع من المذكرات نوعاً من ملاحم 
مرحلة تريد أن تكون جديدة ولا تنسى . إن مذكرات نابليون التي كتبما 
رفيقه لاس کازس ٥48۴8‏ 148 نتيجة هذا الاتجاه. وكذلك مذكرات 
شاتوبریان ¬ CEA BRAND‏ تبرز وجه رجل وحید ولکنه فوق 
الجميع» فوق كتلة الأحداث» مضخما شخصيته «نذرتها العناية الربانية . 
أو تقوم بدور فعّال على الساحة العالمية» إنها مذكرات على طريقة سان 
سيمون يحافظ فيا شاتوبريان على بعض اللاع المريرة ففي عاولاته » بحتفظ 
بضرورة مقارنة الموت› ويعيد شبابه الهش الذي صار وراءه الان دواما 
وضخامة لا يمكن أن يعطيما إياه إلا التارج : «من الأحسن أن نهرب من 
الحياة ما دمنا شباباً حير من أن يطردنا الدهر ».إن نظرة «مذكرات فا 
وراء القبر» هي نظرة ابن القرن التاسع عشر الذي يرى أن «الثورة» و 
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«الإمبراطورية» و «الإصلاح» هي اللحظات الكبرى للتارجخ؛ لكن 
هذه النظرة رومانسية أيضا تربط بود خيوط الملحمة التارخية بعسير قدر 
فردي والانا الذي يققطع هذا المسير. إن «مذكرات ما وراء القبر» 
الرومانسية تقم تثالا لمؤلفها على أنه شاهد على مرحلة حتى تصبح 
خالدة» أبعد من الذاكرة ومن الزمن الفردي. وهي مذكرات مجحب أن 
توضع ضمن «اسطورة القرون» التي تشملها وتتجاوزها . لقد ولد أيضا 
في القرنين «1۷» و »١۸«‏ مع «متكرات ما وراء القبر» وهي رائعة 
شاتوبريان حقا رسم للمجتمع وتأمل رومانسي ظاهر اللخصوصية حول 
الزمن » وظهر أيضا شكل جديد لشعر الزمن . إن آستعمال أزمنة مختلفة في 
«مذكرات وراء القبر» وهو شيء حديث جذا (وسوف يصبح فيما بعد 
قاعدة كبيرة للرواية ا لحديثة) ‏ وحين أعاد شاتوبريان بناء صرح الذكرى 
والذاكرة تلبية لنداء «العصفورة» » كان حدسه قرييا من أعمال مارسيل 
بروست حول الزمن الذاتي التي ستع في بداية القرن العشرين. إن 
«عصفورة» شاتوبريان أخحت- من عدة نواح- «لادلين الصغرة» 
الشهيرة لراوي مارسيل بروست في «البحث عن الزمن المفقود» تلك 
الى تعود إلى تنضيد اللحظات الماضية التى أعيد بناؤهاء والمعاشة من 
ا راللحظات الحاضة التي أغخا هذه الت اة 

إن مهوم المذكرات قد أصبح ابتداء من «مذكرات ما وراء القبر» 
مؤسسا للتار في الوقت نفسه (المذكرات تصنع التارجخ) وكان في مرحلة 
سيس كنوع أدبي مستقل منتظر منه أن يتطور نحو بعض الأشكال في 
الاعترافات . 


YA 


لقد حول مفهوم المڌكرات نفسه» من شاتوبريان وموسي4 MUSSET‏ 
ورسو (بالنسية إلى الأرل : «اعتراف طفل من العصر»» وبالنسبة إلى 
الثاني : «الاعترافات» و«أحلام. المتجول الوحيد») تحول ليأحذ أكثر بعداً 
شخصيا أو بعد السية الذاتية لاعتراف ما. إنها مذكرات خاصة وتارخ 
للأنا كفضاء ذاتي متداحل ولتار كنمو للمجتمعات. وهي أيضا 
تبهرات لعمل الكتابة في حد ذاته وللتشر . لقد توقفت «المذكرات» عن 
أن تكون مصطلحا متجانسا؛ حدث ذلك أثناء القرن التاسع عشر » فمن 

جهة كان هذا المفهوم قد أصبح يعتمد على الذات ويذكر زمرة من 

النصوص التشريعية والتارخية والعلمية (وهذا الاهتام ناتج في أغلبه عن 
الثورة الفرنسية)» ومن جهة ثانية قإن المذكرات كانت تذوب في فكرة 
البحث الشخصي أو الاعتراف أو السية الذاتية . 


المذكرات › شهرد التار ج 


إن تحليل اجعمع والحالة المدنيةء ) يقول بلزاك» قد وجد نفسه 
مدمجا وختلطا مع مشروع رومانسي . لقد حدث هذا الأمر أيضا في 
الروايات التي جاءت على شكل مذكرات (ولنفكر في «البحث عن الزمن 
امغقود») وكل ما جحويه هذا الأثر سواء من وجهة نظر العمل قي الزمن أم 
من وجهة نظر تحليل امحتمع والتجربة الاجتاعية . ولنفكر في «مذكرات 
شابة مستقيمة ۱۹5۸« لسيمونi‏ دي ڊlyigر—_ SIMONE DE‏ 
B۴۸‏ . وكل الصور التارخية والاجتاعية الثقافية التي تمترج فيا 
جدليا. ‏ 


۹ 


| م تعد امذكرات تنافس التار يخ ابتداء من القرن العشرين لأن التاريخ 
أصبح علماً . إن المذكرات ا عن إعادة إلى الحاضر وعن أحداث تعاد 
معايشتما ولعلها تلعحق هنا من بعض النواحي بتلك «الوقائم» الأول التي 
تحدثنا عنما سالفا . إن المنظور التاريخي يدشط تلك المذكرات : «إنها من 
التاريخ ولکنہا ليست التارجخ .» ورا أصبحت المذكرات سياسة مباشرة 
نوعا ما وهذا لا يعني أن الملمح الشخصي غائب عنا لكنها ليست 
فردية ونفسية بل إنها علامة لمصير كبير سياسي وعام وتارغي ؛ فهذه هي 
الحال مع «مذكرات کكليمانصو — »CLEMENCEAU‏ أو «مذکرات 
الجترال ديغول = .»۴6۸01E‏ إنها نوع آخر من كتابة الصحف 
E O ENE‏ 
الرسائل المفتوحة الموجهة للنشر مثل «رسائل من السجن» لغرامثي 
GRAMSC1‏ وهي ذات محتوى من الأفكار السياسية والنظرية . 
المذكرات أصبحت مرتبطة بالمصائر الكبية فقد صارت عند أندريه 
«ضد - المذكرات» . إنہا بصمات الرجال العظماء الذين يصنعون 
التاريخ» هذا التاركخ الذي - ک) يظن- لا یکن آن یکون الشعب مثله 
الحقيقي والوحيد . ان هذه الفكرة التي توجد في النصوص الأول لالرو 
وتختفي أمام البنية الضخمة للذين يكنبون التارج (ديغول » ماوتسي تونغ) 
ولا يکن لاي کتابة ء مھما کان الکاتب کبیراء ان تضاھیہاء إذا ۾ يكن 
ذلك في الفعل التاق « ضد- المذكرات» . 
إنها مذكرات سياسية من جهة» ومن جهة ثانية هي نبش للتار 
الفردي وللسية الذاتية (ولنفكر فقط في عناوين مؤلفات ميشيل ليريس - 
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.1 لأن تطور العلوم الاجتاعية (التحليل التفسي» علوم اللغة) 
أصبح يشكك في النظرة نحو الأنا الذي انفجر ولم يعد قادرا على إعطاء 
موضو ع متجانس يستطيع بناء کالبناء الداخلي لفهوم «المذكرات» . 


Converted by Tiff Combine - (no stamps are applied by registered version 


بقلم : میشیل بلوش 


MICHELLE BLOCH 


كان الشاعر على مر العصور مرغما على تطبيق شاعرية صارمة 
تتحدد تباعاً -حسب «الفنون الشعرية» الختلفة التي عرفها تارج الشعر . 
أما في فرنسا فان. الشعر قد عرف آنعطافة في القرن التاسع عشر » «فعلم 
الشعر» ترك مكانه «للحالة الشعرية». ويبدو أخر «الفنون الشعرية» 
وهو لفرلين__ A|NE|اER‏ تریفا ار هزليا وذلك عندما ينصح 
باستعمال «الموسيقا قبل كل شيء» » وفي هذا مفارقة . 

ان هذا الاتجاه في الشعر ل ينع علم الشعر من الظهور بيعض 
النشاط في خلال هذه السنوات الأحية إلا أنه أخحذ معنی جدیداً: : لقد 
أصبح غلم الشعر علماً لا يفرض القواعد المسبقة لكنه جارل أن يفهم 
توظيف اللغة فالشاعر قد أصبح عا في اللسانيات أو في المعاني . إن 
وجود هذا العلم الحديث يجب أن يجعل الشعر والحالة الشعرية في الدرجة 
القانية لأنهما أستعادا قوعهما مفضلين التجول في المواء الطلق على الإقامة 
في الختبرات » ولعل هذا من تأثير الإيكولوجي (حب الطبيعة) . 
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كيف نيز بين الحالة الشعرية والشعر ؟ لنستعر من بول فاليري. 
VALERY‏ اPAU1‏ ھذہ التحدیدات الأإليةء فالشعر «فن خاص مبني عل 
اللغة» واللحالة الشعرية «رحالة معينة مستقبلة ومنتجة في الوقت نفقسه»› 
حالة بمکن ان تکون للإنسان کا يكن أن تكون للعالم »- كيف 
يعضافران ؟ هنا المشكلة لأنهما بالرغم من أن كلا منهما متميز عن الآخر 
إلا ما لايستطيعان العيش بعيدا عن بعضهما بعضا. 

لقد أحضع الشعر دوما- من العصور الوسطى حتى المرحلة 
المسماة بالكلاسيكية - لفن من القول كان هدفه أن يجد الوزن الجميل 
حسب صرامة الخضوع للقواعد» للقاعدة الشعرية طبعاء ولكن أيضا 
للقاعدة الاجتاعية . لقد كان الشاعر تحت حاية السيد أو الأمير أو املك 
بالتناوب أما القرن الثامن عشر فقد ظن أن «التنوير» لا يأقي عن طريق 
الشعرء ولذا فقد أهبله . إن التقلبات السياسية والاجةاعية التي عرفتها نہاية 
القرن الثامن عشرء وكل القرن التاسع عشر»ء بالإضافة إلى اجتمع 
الصناعى » قد أحدثت إعادة نظر جذرية للإنسان الذي شعر فجاة 
بالشك تجاه العام وتجاه نفسه . لقد تفتت مبداً الوحدة (وحدة العام » 
وحدة الإنسان) وتأثر الشعر بهذا الانفجار» لقد أطلق الرومانسيون أول 
صرخحة نجدة ليدينوا ضغوط ذلك الفن الذي لم يعد يشبع ذلك التعبير عن 
تعددية المظاهر المكتشفة إلا أنهم ظلوا خحاضعين لقانون البيت الشعري 
ولنظام هذا النوع . ۴ حدئت ظاهرة جديدة في النصف الثاني من القرن 
التاسع عشر» فقد اخحتفى بيت الشعر؛ ولم تعد الانواع مختلطة بل 
أصبحت مهملة فقد اعطى لوریا مونت ”ˆ EA MONT‏ 140۸ عملا 
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عنوانه «الأغاني» لا کن أن يصنف »› وكتب رامبو 1 ا۸۸84 موعة 
من النصوص يبدو نها كتبت على تفس واحد» وجعها تحت عنوان 
«فصل في الجحم» وهي في الوقت نفسه اعتراف واقرار وفكرة ونقد ومن 
م شعر . وکل واحد مما أطلق العنان «للامام» الذي يستحسن ان 
نغیو ک) يلي حسب مثال بيار ریفردي - ۸۴۷۴۸2۷ ۴: «لیس هناك 
إهام بل تطلعء فالفتان يتطلع إلى الفكرةء وملكاتة تنطلع بالرغبة قي 
التعبير في أعلى حالات التوتر ». ومنذئذ» لم يبق الشعراء في انتظار 
«شيء غير معروف» » لا يقودهم إلا حدسهم غير الدقيق والشاعري نوعا 
ما. فهم حاولون تحت تاثير «الدفعات الإبداعية» (ج.س. رونار. 3.٩.‏ 
)RENARD‏ وت تاثير «نوع من الطاقة الجاعة» الوصول إلى «التوتر 
الأعلل» . وما عادوا يبحثون عن الحاور المسماة «شعرية» (الحب» البحر» 
الموت الح ...:) ولا أن يتفقوا مع قاعدة شكلية . ولم يعودوا يريدون القول : 
«إنہم يقولون» ويبذلون قصارى جهدهم » بطريقة مباشرة جذاء ليقللوا من 
المساحة بين العام والکلمات . «مجب ان نکون حدیثین تماما» » کا أعلن 
رمبو» «ولا تراتيل! يجب أن نبقى في هذا المستوى.» حتى «غلك 
الحقيقة في روح وفي جسد» لتأسيس ما يريده لوريا مونت أن يظهر 
كمذنب في السماء. «جنس جديد من العقول » . 
أما بودلير فقد فكر في هذا العلم الجديد» فحتى وإن لم يطبقه فهو 
من منظريه الأؤائل» وهو يسميه «الفصاحة العميقة» . وهي فصاحة لا 
تكتفي بالمبادىء السطحية والشكلية بل تبحث في أعماق أعماق الوعي» 
عن عاور بقيت غير مسموعة. لقد أطلق مفهوم «الحدائة» 
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وهي الانتقالي » والتربص » والحتمل» ونصف الفن الذي يصفه الآحر هو 
الخالد والتابت ».إن هذا «النصف الأرل» للفن هو «الحالة الشعرية» 
التي ستكون الشيء العادي اليومي المشوه بالنظرء أو المأخوذ کا هو في 
حطاب يجعل «الغطاب العادي يتفجر ». (ج. س. روارد - .° .3 
۴۵2 ) ويتابع بودلير : «أن هذا العنصر » الذي تتكرر تحولاته بكثة › 
لا يحق لكم أن تكرهوه أو أن تستغنوا عنه ؛ وإذا حذفتموه فستسقطون 
بالضرورة في فراغ الجمال اجرد واللاحدود...» . 


وهكذا فان الدمم قد يكون جميلا وإن كل شيء قابل للشاعرية . 
والقاعدة الشعرية الوحيدة المقبولة هي ملكة الإمساك باللحظة في حقيقتها 
والاستفادة من كل إمكاناعما . يجب أن يعاد إلى الإنسان معنى اللحظة» . 
(ج. بوسکیه 805۷۴۲ .1) بطريقة يبنى بها صرح الحياة اليومية طوبة 
طوبة : وا يوضح أوكتافيو باز 0.۶۸2 فإن الحالة الشعرية ليست ما 
ستصير إليه فتحدث تلقائيا آنفعالا جديرا بالقصيدة لكنها تصبح هي 
خلتق هذه اللحظات . وإذا تتبعنا آشتقاقها فإنما أخيرا فعل وخلق للإنسان 
الذي يخر ع العام » أي الذي يكتشفه في واقعه الحقيقي ويعيد اكتشافه 
أزليا كل مرة وهو يتغير ويصبح على ما يكن أن يكون عليه . والشعر حينئذ 
لا يريد أن ينصاع لشاعرية محددة أو عواطف مصنفة من قبل بل هو يعبر 
عن رغبة يجب تحقيقها فيحاول أن يرقيما. وإن في «الحالة الشعرية» 
البحث عن اللحظة وإن الشاعر لم يعد مربوطا إلى حسن التصرف بل هو 
في الوقت نفسه منتج للعالم الذي يحيط به والذي هو نتاج له. إنه يتابم 
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أحداث التاريخ کا يتابع أحداث الروح. إنه في جميع الأشكال التي يمكن 
أن تتخذها الحقيقة . 


وني هذه الظروف » فإن الشعر لم يعد متجها نحو الماضي بسيب 
الحنين» ولم يعد متجها نحو لغة انتقعما الحالة الشعرية» بل إنه يبدا 
الستقبل» مستقبل الإنسان ومستقبل الكلمات . وفي أقصى الحدود فإن 
الشعر تنبوي» ولم يعد الشعر يريد أن يتحن العالم بل يريد أن يعلن عنه 
ليشكله فيما بعد بتغييو : إن الكتابة شيء أكثر من المعرفة عن طريق 
التحليل ؛ إنها إعادة التشكيل (فرانسيس بونج PONGE‏ .۴) فالخيال› 
على تمثل ما م يكن» هو الذي يقوم بالمبادرة ؛ «فالكائن البشري› 
ئن یتخیل» وبعدها رما يفکر». (غاستون باشلار- ٥.‏ 
(BACHELARD‏ إن القصيدة ليست غاية في حد ذاعها بل وسيلة للوصول 
إلى مكان ما بطريقة أخرى م يعد الأمر في التأثير بعرض حدث تافه 
بطريقة حزينة إن قليلا وان كثياً» وهذا اليوم أمر مسلم به (ريفيردي 
EVERDY‏ ۴ ) . إن الشعر› بالصفة نفسها التي غجدها عند العلوم »> وسيلة 
للقحريات للكشف عن «الاسرار التي يختنق داخلها وجودنا. 
)gdڀlمigت‏ — (LAUTREÉÊAMONT‏ الطاب تغيير العام ؛ هذا صحيح 
ولکن أيضا تغيير الذات . فإن شخصا اخر تسمح القصيدة باكتشافه» 
فالقصيدة تکشف‌عمن نکون وتدعونا إل أن نکون کا نحن . رأو- باز- 
2 .0) وبالعقل» لسنا في العام » والشاعر يسعى جاهداً لکي يولد 
بواسطة الكتابة التي تعلن عمن يكن أن يكون عليه . إن حركة متبادلة 
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تحدث بين الشاعر والقصيدة اللذين يغيراك بعضمما بعضاً ويتآزران 
ویتکونان في تشکیل مستمر . 

الطلوب التغير لكن أيضا تغيير الآخرين . إن القارىء الضروري 
يجب أن يدخحل في الدائرة الشعرية فالشاعر والقارىء لحظتان لحقيقة 
واحدة» يتعاقبان بشكل ليس من الصحيح ان نسمیه «دوریا» . إن 
حركتهما تولد الشارة » الشعر . (أو . باز) إن الشعر دون قاریء يبقى ميتا» 
فالقارىء يعطيه الحياة › ويصبح هو نفسه شاعراً حین یرید ان يقرا 
القصيدة بالاهتام الذي تستحقه» وهو يمتلك المكتوب حين يشجر به 
ویوافق عليه بترفیعه . 

إن الشعر قريب من الحالة الشعرية ا خلق» وکن ان يترك 
مؤقتا. إن القصيدة تصير ضرورية حين ينظر إلى الحياة تعاقب 
اللحظات - كخلق مستمر . إن السرياليين قد ألغوا القصيدة في بدايتهم 
ليكرسوا أنفسهم لفن الحياة فقط› فالأدب لا يكن أن يكون إلا مادة 
بديلة عن الحياة . إن جاك فاشيه (څ4٨٥‏ ۷4 .3) الذي کان له تاثیر اُساسي 
على آندریه برتون (8۸۴۲0۸ .۸) لم يكتب شيعا اللهم بعض الرسائل . 
لکن أصبح ف عل مرتبة «رجلا» › أصبح ف الوقت نفسه ذلك الذي 
يشكل حياته الخاصة شعريا وذاك الذي يتأملها كأثر فني (جورج لوكاش 
(LUKACS‏ . 

لكن «الحالة الشعرية» لا يمكن أن تعاش مهما كانت متربصة› 
والذين أعطوها أهمية أكثر من الشعر لم ججدوا حلا انحر غير الانتحار (ج. 
فاشيە- ر ¬ کروفيل = )R- CRE¥E1‏ أو الجنون )نرفاJ‏ — _-NERVAL‏ 
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JgدJ.‏ ¬ (HOLDERLEN‏ أ الصمت (ريبو - 84105 )۸1M‏ . إن 
الشعر وإن لم يكن إلا أدبا لم يزل وسيلة محظوظة تسند «الحالة 
الشعرية » المترنحة وتغزوها بقسوة الكلمات لعدم وجود التعبير عنه بالرغبة 
في العيش . إن الشعر يسمح بتغبيت بتثبيت «الحالة الشعرية» الآنية إلى درجة 
a a e E TS AE‏ 
التعبير . 

وهذا فإن الشاعر ينقب باستمرار عن «الحالة الشعرية » ويحاول 
دوا أن يلك تقنيات جديدة . فريبو يريد «أن يختر ع .... لغات 
جديدة» . ولوريا مونت ما زال يبحث عن «شاعرية مستقبلية». وهذا 
لايعني. أن «الخالة الشعرية» تغطبما الشاعرية» لكن كليهما موجود في 
القصيدة وكأنهما لم ينفصلا أبداً فالفن والحياة يصبحان شيا واحدا 
ودا بحيث نحصل على «الفن بالحياة» ومن أجل الحياةء والحياة من 
أجل الفن وپالفن» . (ریفیردي - ۸۴۷۴۴۸2۷) . 

وبہذه الطريقة تصبح اللغة سلاحاًء والشاعر يبذل جهده ليجد 
«لغة» تقطع التنفس › وتکشط› وتتهکم »› وتقطع . جيش من السيوف › 
لغة شفرات صحيحة » وخناجر لامعة ومنهجية لا تتعب (أو. باز). إنه 
يعمل «مبضعا للتحليل» (لوريا مونت) ليشرح العام وعطه أمام الأنظار 
ويعلن عن عام ثانٍ . 

إن الشاعر لكي يتمكن من لغة كهذه لا بد أن يعيد النظر 
بالدرجة الأول في الكلمات» فهو لا يستطيع أن يرج عالاً جديدا 
بكلمات مستعملة فقدت كل معنى . إن المعنى الأول هذه الكلمات يجب 
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أن يوجد لإاحداث ما يسميه ريفيدي «الأثر الغلياني » فيتسبب في 
صدمة لدى القارىء . 

على الشاعر أن يتبع نصيحة روسيل ‏ ا٤55ل۸0‏ ليحصل على 
«استعمال الكلمات دوما في معنى آخر غير المعنى الذي يتبادر أولا» . 
نسيان المعنى المشترك المشوه بالاستعمال للحصول على المعنى الذي يبتعد 

إن الشاعر_ في انتظار إصلاح الكلمات الذي لا يكن أن 
يعمكن منها دفعة واحدةيشعر بنقص أمام ما يقال ؛ والنتيجة لتحرياته 
الخاصة من أجل اشعار العام لا لكي يجعله أكار جمالا بل لخلقه 
حقيقة_ تكون دوما فوق ما هو كائن وهو في خحانمة المطاف «غير صالح 
لان يقال . «(فلوہیں)» کل ما أكتب ليس مخلوقاء ولا يشارك في الخلق 
في وجه السبيل الوحيد الباقي (۸11۴۸ -۲18 ×0ا) فكله مصنوع من 
الط الذي لا ضرورة له ودائما لعدم وجود شيء آخر ... (أنطران 
آرتو ¬ 4۸۳۸٥‏ .ه) . إن القصيدة يجب أن تكون عحتمة. 

ولكن يحس بحسن الصنيع ني إغلب الأحيان » وامجهود الظاهر يبطل 
بعده الشعري. وتصبح القصيدة تدريبا على الأسلوب وهي تطبيق 
للشاعرية (الفن الشعري) ؛ إن الشاعر يشعر بإحساس «أن هذا قد 
وجد» وقد قيل ».وعليه أن يعمل بالدرجة الأرلى على نسيان كل ما يكن 
أن ينتظره ليكتفي بالعرفة دون أن يمر بجحاجر الثقافة التي تحمل الأفكار 


(۱) جعله يشعر 
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والكلمات الجاهزة . عليه أن يصنع لنفسه قاموساً لأ الكلمات التي 
يستعملها مبتورة ولا يزيدها إلا تشويها» وعليه كل مرة أن بخترع مدلولاتما ؛ 
عل الأقل التقرب من الكلمة على طريقة «کافکا» «لنذهب إذاًء إن 
الكلمة لا أراها مطلقا بل أخترعها.» .. 

لكن اختراع الكلمة ليس مكنا دائما. إن عتاد اللسانيات» على 
عكس عتاد الموسيقا أو الرسم» ليس متنوعا أبدأ» وهذا فإن الشاعر» مثل 
ریفیردي جد نفسه ناقصا: «تنقضي الكلمات التي. أخذها الأحرون .» 
وليس صحيحا دوما أن «الكلمة تتجدد كل مرة تستعمل فيا.» 
(ر-جکوېسون ¬ 34×08S0×‏ -8) . وإنه لمن المؤکد» کا يقول جورج 
رپيمون ¬ ديسانٿْ — RIBEMONT- DESSAIGNES‏ .6) «إننا لا ناکل 
كلمة «خبز» ولا نشرب كلمة «خمر».» إن اللغة تنتمي في الناية إلى 
نظام عاطفي وساخر . إن الكلمة لا تصيح ما تعنيه إلا بثمن رهان لا 
معقول على الشاعر أن يفي به كل لحظة : [لنخلط دون حشمة بين « نهر 
السين » وبين الكتاب الذي سيصبحه». (فرانسيس بوج] . 

إن الشاعر لا يحاول أن بروي قصة مغل الروائي أو أن يعرض أفكاراً 
من نصوصه ؛ فانه- وهو يعاني من لغة الواقع ا لمفككة_ بحس كل واحد 
من نصوصه كفضلة يعد هما أية علاقة «بالتطلع» الذي أحدثه هذا 
النص . إن قوله الضعيف يؤجل مشروعه المبدلي في كتاب قادم لن ياي 
ابدا. 

إن الشاعر يفضل أحيانا الصمت كريبو أام عجزه عن إعطاء 
أقصى ما عاشه» أو يواصل الكتابة في «جوارٍ لا ينتهي». إن موريس 
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BLANCHOT —- gil‏ وقد نذر نقسه لسابية الكتابة يعترف أن 
«لايمكن أن أتوقف عن الكتابة» . إن الإأحفاق هو نصيب الشاعر : «لا 
أستطيع أن أقول بهذا : الشكل ما كنت أظن أني سأقوله» والذي ج 
تمنيت أن أقوله ؛ فبهذا الشكل لا أستطيع أن أقول إلا مالا يجب أن أقوله 
والذي ک تمنیت ألا أقوله ». (ریفیردي- ۸۴۷۴۸2۷) لكن الشاعر لا 
يقبل هذا الضعف اللازم لمشروعه : «فمن الضروري التحرك من اللحظة 
ا لا بمكن فيا القفز أو البقاء في استلقاء». (ج. باتائي 6 
٤1ا )84A‏ بعد هذه الإبادة العرضية للشاعر المحطم ياتتشار الشاعرية 
(الفن الشعري) اللاحسوسة» تأي إرادة في أن يستمر مع ذلك في 
- مخططه» في أن يكون «قرلا. يجاو أن يتقدم بسرعة الفكرة . » (ه. ميشو. 
MIC#40×‏ -1) وأن يكون «نشطا كالحياة» مع «الكلمات التي في 
خدمة القزحية الروحية الموجودة في ضوء النهار.» (ج. بوسكيه. .3 
Q1۳‏ ) کل قصیدة ترید ان تکون حرکة حتی وإن کان مولفھا مدرکا 
لحدود هذه الحركة . فإذا لم يستطع أن يتحرك مباشرة فقد بقي المؤشر 
الأضمن والعلامة المميزة الأساسية لكي لا تتبخر «الحالة الشعرية» في 
إبمام التبليغية . إن الالتزام الأول -- | يوحي به فرانسيس بوج هو أن 
«يعيد للغة قوتما وهيتتها» ولكن بغية الحصول على وسيلة أنجع دائما 
«ليشغل» «الاجساد الحية .» (ه. ميشو) بطريقة يكن أن «تتدخحل» 
يها هذه الأجساد. وهذا فإن الشعر يجب أن ينضوي تحت حركة أوسع 
تحعويه . «إن الشعر غير الملتزم بتجربة تتجاوز الشعر » ليس هو الحركة بل 
هو الفض.لة التي تتركها الحركة . (رج- باتاي). . 
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لكن الشاعر ليس مرتبطا دوما بصعوبة الكتابة» فهو يحل هذه 
الصعوبة بنسيان الكلمات التي تتشكل حينما وتتجمع تلقائيا » فالکلمات 
«تقوم بعملية حب» فیما بینها کا قال بروتون . إنها تنقج صورً تقترح فيم 
واقعا لم ير مِنْ قبل أبداًء فكل الترتيبات أصبحت مكنة منذ أن قال لوريا 
مونت : «جميل كاللقاء المفاجىء فوق طاولة تشري بين ماكينة خياطة 
ومظلة .» لم تعد هناك أية ضغوط في الصورة» فالحرية يكن أن تمارس دون 
عرقلة» فكل شاعرية قد حطمت لتفسح المجال حرا للحالة الشعريةء 
للخلق اللاموجه ؛ وبالاضافة إلى هذا فإن للصورة ملكة السماح بتعددية 
المعاني . إن اء على غرار الأثر البلاستيكي : «أفضلية القدرة على تنويع 
نظام القراءۃ بغزارۃ» کا یقول بول کل ×1٤‏ ۶۰ . وھکذا یستطیع 
القارىء «أن يتوعى بكثرة مدلولاعما ». إنها تحافظ على الغموض اللازم 
للقصيدة التي تسير في متاهات واقع متعدد بحثا عن منطقها الخاص. إن 
الشاعر يخاطر › فيقدم بلحظات وبانفجارات » اقتراحا موقتا» قد یصبح 
حقيقيا فيما بعد لک «الخيالي هو الذي يسعى إلى أن يصبح حقيقيا «. 
)ıرتù‏ — (BRETON‏ . : 

ومنذ أن أجلس ريو على مركبته بألفة » فإن الشاعر لم يعد ا 
كان » يريد أن يظهر شيعا جميلاء» وأن يطابق المقاييس الجمالية للحالة 
الشعرية بل أصبح يحاول أكار أن يجري الحالة الشعرية بإقامة علاقة متازة 
بين الحياة والكتابة وبين اللحالة الشعرية والشعر . وما أنه مسرول» فلا مكن 
أن يتجاهل المنتوجات المقدمة : «إن الخضوب الحقيقي للشاعر .لأ يكمن 


ف عدد ابیاته بل في مدی انتشار تأثرها» (بول فالیري) ؛ بل إنه يذهب 
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أبعد من ذلك فهو يجعل من نفسه ناقداً لائتاجه الخاص» وقي أغلب 
الأحيان شاعراً للنقد أيضا رمن أجل مالوب ¬ )MA HERBE‏ لفرنسیس 
بونج) . إن الأثر التأني يجر إعادة نظر مستمرة في الأثر الذي هو بصدد 
اللإنشاءء ومذا فان الشاعر ينظر إلى هذا الأثر من مسافة معينة نوعا ماء 
هذه المسافة التي يحافظ عليما غالبا بفضل المزل بل السخرية التي نجدها 
حتی عند شاعر غنانی مثل سان جون بیس ¬ ۴E۸8E‏ .8.3 . إن الشاعر 
ليس مخدوعا» فهو لا ينع عمله من أن يكون اكان المفضل للهرب» وهر 
يريد هذا العمل أن يكون واعيا لا بالكلمات فقط بل أيضا بالعام والتاس ؛ 
وحاول » وهو مقتنع کروني شار ¬ NE C۸۸۴‏ » أن يحدٹ «أن ما ياي 
إلى العام لكي لا يغير شيا ليس جديراً بالاهتام » أو الصبر ».وحتى إذا م 
بكن الشعر إلا مزعجا فإن عمله )م یکن سدی . 

إن الشاعر والحالة الشعرية نوعان من الكون في العام » وما يعذبذبان 
في القصيدة بصاعقة تجعلهما أحيانايغطي أحدهما الآحر . إن الشاعر لا 
يمكن أن يعيش کا هو إذا كان محروما من الحالة الشعرية التي حولت دوما 
إلى شاعرية (فن الشعر) تعسفية . لكن الحالة الشعرية بدون الشعر تضيع 
في التلاشي ۷A5 ٤۸٥۴‏ امحطم بتراب الشيء اليومي المفيد الذي ل 
ينقل بعد. إن الشاعر يحاول جاهدا أن يوجد على مسافة متساوية بين 
هذين القطبين المتشابمين ولمفرقين اللذين يحاول أن يصالح بينهما في 
القصيدة ولو لفترة مع الحافظة على التعارض وتعددية الأشكال الملازن 
لوظيفتا با أن لمذه الاحية وظيفة في الإحبار عن الواقع المتعدد. فهو لا 
ينسى أنه إذا كانت القصيدة مكونة بطبيعة الحال من كلمات» فإن هذه 
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الكلمات ليست مكونة فقط من الحروف بل من الكائن. (ج- أ- 
(G.E. CLANCIER ¬ ai‏ . 

وهكذا فإن الشعر هو لغة قبل كل شيء» يستطيع أن يبقى مرتبطا 
بالعالم » وبكل ما يكن أن يكون شاعرية فيه أو يصبح شاعريا پفضل 
القصيدة» وهو لسان حال التطلعات الانسانية التي لا تخضع للعقل 
والسخرية أحيانا التي يعطما العقل الأكثر صفاء. 
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املحمة 


بقلم يوشیدا اتسوهیکو 


YOSHIDA ATSUHIKO 


نعني بلفظة ملحمة قصيدة ا طويلة لأن تحديدا أدق لن يتلاءم 
مع )EP0P1۸(‏ (من ۴۴۵8) معن القول و (۴۵۲۴۲۸) پعن العمل 
اليوناينة ولتي تعني في ارت شعرا مكتوبا على الوزن السدامي 
)HEXAMETRE)‏ مهما كان الحتوى» ولامع المعنى الواسع الذي يعطى 
لمذه اللفظة عموما في اللغة الفرنسية . إن بعضهم يمحاول تعريف الملحمة 
بنا شعر ملحمي شفوي لا يؤلف إلا في «المرحلة الملحمية» لأمة ما . 
لكننا إذا قبلنا بهذا التعريف فيجب أن نخرج من النوع الملحمي عدة 
مؤلفات کبيرة مثل مؤلفات هيزيود وفرجيل ودانتي وجون ميلتون . إن 
القصيدة التي يكن أن نصفها بالملحمية قد تنتظم بالكتابة أو بدونها 
وتتناول مروا متنوعة لا الأساطير والغرافات الملحمية وحدها بل 
أيضا بعض الأحداث التارخية والقداسات وقصص الحيوان إل .... بل 
هناك ملاحم فلسفية محض أو رمزية أو هجائية وغيرها كثير . . وییقی ان 
الشعر الملحمي قادر مع ذلك أن يقل تشكيلا من الأحاديث»› وذلك 
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دون مساعدة الكتابة . وإن عدة. شعوب في مناطق مختلفة من العام وي 
عصور ختلفة قد آستعملوا هذا الشعر لمذه الغاية إما بسبب أن الكتابة م 
تكن معروفة لديم وإما بسبب أن الحديث النقول هكذا ذو سري 
يمنعم وضعه في الكتابة . إن مادة هذا الشعر التقليدي المروي مكونة اساسا 
من أعمال الآهة 'الذين حلقوا الكون وحافظوا على نظامه الحالي من جهة 
ومن جهة ثانية من أساطير حاصة بإنجازات أبطال العصور السالفة مع 
؛ الملاحظة أن التفريق بين هاتين الفثتين ليس واضحا بعد؛ فأعمال بعض 
| الأبطال مثل «فانيا موئینین  »ANAMOININ‏ ې «الکالیفالا 
gİ «KALEVALA :‏ «مووي - ,ي في التقاليد البوليفزية يكن أن 
تكون ها قيمة الأسطورة التكوينية . إن الأبُطال قد قد یتحولون إلى عبادة 
حقيقية مثلما في اند أو عند الإغريق القدامى » وأن الأشعار التي تروي ٠‏ 
ا تعد نصوصا مقدسة ينتج عن التعامل بها نتائج سحرية . وفي 
٠‏ هذا الإطار يقال عند المنود: «إن القراءة العادية للمهابمارتا تمحو كل 
الذتوب بدون آسثناء» . وأن «كل من يقرا أو يسمع «الرامايانا» 
»۴AM44‏ سیحرر من کل ذنب» . اما فی منغوليا فيعتقد أن تلارة 
ملحمة من طرف منشد ترف يمكن أن تجعل الآمة والأبطال موجودين في 
الحاضر حقيقة ويسدون بكل النعم حين يقال الشعر في الوقت المسموح 
بتلارته ؛ وبالعكس فإن هذه التلاوة ستسبب في غضيہم ويكون هما نتائج 
وخحيمة , 
ويبدو أن بعض الأبطال كانوا فعلا المة في الأضل» وهذه هي 
الحال لدى الشخصيتين المشهورتين في ملحمة «تارتا القوقاز الشمالي» 
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وما : «باتراز— 841842» و«سوسلان - سوزېریكو - S0814N-‏ 
«SUZYRYKO‏ « فالأرل > ج وضح ذلك جور ج G DUMEZIL ¬ Jj‏ 
خحدد بوضوح إله الحرب الصاعق عند «السيتيين ¬ »8٤۲۲۴۴8‏ والذي 
یعرفه هیرودوت مع « آریس - 4۸۴8»» بيټا ييدو الثاني کاله شمسي تحول 
إلى بطل . وجب طبعا أن نقول بان لیس کل البطال الموجودين في الملاحم 
المة قدية مخلوعة بل بالعكس» يوجد أبطال TS‏ 
تارخيتهم بدقة مثل شارلان ورولان وغليوم دورج - G. DÖRANGE‏ 

تيلا ~ ۸ا في الملاحم الجرمانية ؛ وهناك آخرون لا شلك ا 
تاج ادبي . وقد بحدث للشعر اللحمي ان یتناول أفعال شخصیات حية 
قد يكون الشاعر شاهد عيان عليہا. وبالفعل فإن أبناء «کساتريا- 
«¥A1SYA ¬» gİ «BRAHMANI — lal» gÎ «KSATRYA‏ 
أو بنت كسَاتريًا» كانوا يكرنون في المند جماعة خاصة من شعراء البلاط 
و «السوتاس ~ »S70۲۸8‏ کانوا أيضا من حوذيي الملك وكانوا يرافقونه في 
الحرب أو في المطاردة حتى يروا انجازاته . أما عند الأفارقة قة السود الفولبس- 
65ا۸ فکان الحارب منہم حین يذهب ثا عن المغامرة» يأحذ معه 
رجلا يحمل له ترسه ثم يخلد بعد ذلك أفعاله الشجاعة بقصيدة ملحمية 
تسمى « بودي - «BAUDI‏ . 

وبالفعل فإن أبطال الملاحم» مهما كانت أصوم» كانوا يتلاءمون 
عموما مع الم الأساطير لأن الشعر الملحمي لا يدف إطلاقا حتى حين 
يتحدٿٹ عن الأحداث التاريخية أو المعاصة› إلى نقل الوقائع الحقيقية 
بدقة » فهو يسعى دوما إلى تقد أحداث مثالية تكون بثابة غاذج لسلوك 
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مستةعيه.. ومن هتا يبني حبار وشخصیاته بالتوافق ب الأماطل الموذجية 
الأولية التي نجدها أيضا في الأشاطير . وبعض هذه الأغاط نماذج متعددة 
تدحل بدون شك ضمن بناء لاوعي مشترا ك بین کل الناس با أن وظيفتہا 
كمخطط مرتب للعروض يوحي بوجود ليس في الأساطير والخرافات 
والقصص الفولكورية لعدد كبير من الشعوب قي العام فقط› بل كذلك ف 
.صور ONIRIQUES al‏ لأي موضو ع . إن بعضٍ هذه الأغاط الأحرى 
حاصة بأمة أو بحضارة إما لأنها ناتجة مباشرة عن أساطر أو نماذج أصيلة 
٠‏ وإما لأن الأر يتعلق بأطر إدراكية خلقتما تلك الأمة أو تلك الحضارة 
لتلمس ما هو واقعي في عدد محدود من الفعات الكبية التي تكون نظاما 
متبسجما. لقد بين علماء الأجناس أن كل حضارة تخترع مرتبا كهذا 
فنحن نجد أمثلة كثية كافنود «الزوني - 20۸18» في المكسيك الجديدة» 
وهي عبارة عن « ميتافيزقيا» بمعنى الكلمة ا يقؤل ر. باستيد ‏ .9۴ 

. BASTIDE 


إلا أن الأطر حين تنتظم في نظام» قد تؤثر على مستوى اللاوعي 
بتشكيل أعمال الفكرة في جميع الميادين» لكن يكن أن ندرسها 
خحصوصا في الملاحم التي تسمح براقبة عملها بأشكال متعددة لأ هذه 
الملاحم أخبار طويلة منسجمة .مكونة من عدة فصول تتجابه فيا 
شخصيات في نماذج متنوعة . 

إن قصة حرب طروادة مثلاء التي تمثل كا نعرف القسط الأفر من 
مادة الملحمة عند اليونان» يمكن أن تكون إمتدادا لحدث وقع حولي 
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(۲۲۹۰ ق. م.) وهو تحطم طروادة الذي يمكن أن يكون قد وقع حقيقة 
على يد جيش بقيادة ملك ميسينا. إلا أن التقليد الملحمي قد أعاد 
تشكيله كلية بحيث يتطابق مع الماذج الأسطورية والإيديولوجية التي ورثها 
اليونان عن الحضارة المندو أوروبية المشتركة . وهكذا فان الملاحم تظهر 
هذه الحرب وكأا نظمها أخوان هما أغامنون ومينيلاس بغية استرجاع امرأة 
هذا الأحير . ونحن نتعرف هنا على تأثير أسطورة هندو - أوروبية تنعلق 
بالولدين التوأمين للسماء (وھما أشفين ديفو ړًlتا—- ASFIN DIVO‏ 
)N4 4‏ في «الریکفیدا-~ »۸16۷٤24‏ و «دییفا ديلل - D1E۷A۸‏ 
11 في الأغاني الفولكلورية الليتية ۴۲۲۴8“ أو «ديفو سونیلياى - 
11 €3 08۷0 الليطوانية التي تقوم بتخليص ببت من ينات الشمس . 
« وري «SUR4¥4‏ أو »دتا «DUHITA SUR¥ASY¥A ¬ İl‏ 
في المتد الح .... 

إن موضوعات اركاب انحارم وتعدد ازاج )۴01¥ANDRIE)‏ 
ای کات جزاً لا يتجزاً من الأسطورة يبدو أنا نقيت من الملحمة إلا أن 
الخرافة ما زالت في الواقع تحتفظ باثار هذه العناصر . وحسب إحدى 
الأساطير فإن هيلينا حين كانت صغيرة بعد أن احتطفها ثيزي__٤1۲1686‏ 
وقادھا إل افیدنا“ ۸۴۸15۸۸ لیسلمھا إل امه یا û . A۴۲۸۸۸‏ 
خحلصھا فیما بعد إخوانہا الدیوسکور ¬ R۴8ل10SC‏ . وحتی في الإلياذة 
نفسها (۳- ۲۳۹- )۲٤٤‏ نجدها وهي تجهل أمر موتهم بعد رحيلها عن 


)١(‏ نسبة إلى ليطوانيا (حاليا بالاتحاد السوفيتي) 
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EE‏ وهی تعتقد أنم الثائرون الطبيعيون للمس بشرفها . إن امراة 
أُغامنون- ا ga CLETEMNSTRE‏ أحت توم فيلاتا وهي 
نسخة ثانية منها نوعا ما. وهناك بعض النصوص تشير إلى أن بعض 

. الأساطير تجعل من هياينا ابن إله الشمس وليس ابنة زوس ¬ Z٤05‏ . 
ان هذا الموضوع الڏذي يصلح خحاصة للتعامل ف إطار الأسطورة 
البطولية قد آستغل بالتوازي في غدة أساطير ملحمية أخرى لاشعوب 
اندو - أروبية -- وبالفعل فان راما - — RAMA‏ ف الأغاني في «الرامائيا» 
ينجح في استرجاع زوجته «شيتا- 8!۳۸» التي أخذها «رافانا- 
۸4ه» ملك الشياطين بالقوة إلى جزيرة «LANKA — Si»‏ 
بمساعدة أنحيه «لاكثانا - »4۸8M4۸4‏ ويمساعدة جيش من القرود . 
وفي الأسطورة الجرمانية نجد أن «غودرون - GUDRUN‏ » البطلة التي 
احتطفها «هارموت ¬ ٥٧0۲‏ 14۸۲» وتركها تحت حراستة أمه خخلصها من 
الأسر حطیہا «هرویغ — «HERWIG‏ مع أخحيه. «او رٽjg‏ — «ORTWIN‏ . 
وكذلك نجد في الملحمة الناية-- N۸۸1۴‏ للاٌوسيت~ 0888۲٤8‏ زوجة 
«سوسلان - 80814۸»» وهي ليست إلا ابنة الشمس» يأسرها أحد 
السادة ويضعها ف قلعته إلا أن سوسلان ينجح بفضل خحدعة من أيه 

«باتراز - 84۸4۵2» في تحطم تلك القلعة وآستر جاع زوجته . 

إن احتطاف هيلينا ليس إلا سببا ظاهريا رب طروادة لأن زوس 
هو الذي تسبب فيا ليحقق أحد ماربه المرسومة» فقد أشفق زوس على 
الارض التي كان مفروضا عليما أن تحمل عدداً كبيراً من الاس فاضوا فوق. 
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مساحتہا فقر ران يوجد بينهم التفرقة وحرب «إليون - 1110۸» حتى يترك 
با موت فراغاً بين هذه الأعداد الضخمة . لكن هذه الرواية هي بدون شك 
امتداد لموضوع هندو- وروي لأننا نجد له مثیلا موازیا في المهابمارتا 
يشرح عة مرات اُسباب « کوروکشترا ¬ »×URUKS1۴A‏ بقرار 
من براهمأن حتى يخفف عن الأ ض التي تعاني من تزايد السكان . 

إن تنفيذ خخطط زوس قد بدا أثناء اللحتفالات بزواج ‏ «ثیتیس - 
»٢^ 85‏ من «بیلیه ¬ »PE1۴۴‏ حین تسیب «إریس - ؟۴۸1» في 
المشافة بي هما واينا وأفروديت برمنة اة ية بين افلسن :اذش : 
لتكون هذه التفاحة لأجمل واحدة منهن. وهذا ما أوصله إلى حكم 
« باریس -- ؟۶۸۴1» إذ سيقوم الامير الطروإدي بالاحتيار المشؤوم على 
مدينته حين فضل أجمل امرأة مقدمة من أفروديت على التفوق العسكري 
والإميراطورية اللذين وعدته بهما أثيتا وهيرا بالتوالي . 

إن هذه القصة التي ترويما أيضا «الأغاني القرصية» منظمة 
حسب نط من الايديولوجية التغليثية بالمعتى الذي حددناه أعلاه. 
ربالفعل فقد انوا يسعون» ا نعرف ذلك اليوم جيدا بفضل أعمال 
جورج دوميزيل إلى تأكيد احتكاراتهم في جميع اليادين بمساعدة ثلاث 
ففات كبيرة تتلاءم مع الوظائف الاجتاعية لرجال الدين الحاكمين واحاربين 
وامتتجين . لقد كسب باريس رضى الوظيفة الثالئة التي يشك معها 
المندو - أوروبيون مفاهم الجمال واللذة والأنوثة وال رالطهام وايوة 
والصحة والسلام الح ... إلا أنه رفض رضى الوظيفتين الأعليين وهما اللتان 
ستعملان بالتضافر على هلاکه . 
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وکن أن نقول إن هذا الاحتيار قد فرض .على باريس بسبب طبيعته 
الطروادية » ففي الاعتقاد الملحمي أن مدينة «بريام» تبدو بوضوح کہا 
تكن في مجموعها مغلا للوظيفة الثالثة فتستغل أملاكه ونساؤه من طرف 
العدو. وحتى أولمك الطرواديون الذين يشغلون المناصب المقدسة أو 
الحاريون منم تظهر عليهم بوضوح إشارات تربطهم بالمستوى الثالكث من 
النظام المندو - أوروبي . ويتميز ملكهم بريام بالغنى وقوة الإنجاب وهذا ما 
سمح أن يكون له عشرات الأظطفال (خمسون حسب الاعتقاد) من نساقه 
وحظياته العديدات . وقد کان تبياھما «ھيلينوس ¬ »HELEN08‏ و 
« کاستدر - AA NDR۴‏ » توأمين » وهذه علامة بارزة في الوظيفة الثالغة 
عند المندو - أوروبين . ولكن هذين النبين م يقدما شيعا لن الطرواديين 
كانوا يصمون آذانہم أمام أقوالمما (وهناك نبوة ميلينوس سيستفيد منها 
الإغريق) . . ومن جهة أخرى» فإن اينه ¬ ENE٤‏ وھو أحد القادة الحاربين 
المشهورين عندهم» ابن لأفروديت . وهکذا وبالرغم من وجود هکتور -- 
HECTOR‏ › القائد الشجاع؛ بينهم - وهو مسالم اساسا لا يحارب إلا لأته 
مر ‏ فالفضل ع نوعاً إلى ثروتم وجمال عدة بئات لبيام في شراء 
حدمات الأبطال الاجانب حتى قاوموا مدة عشر سنوات ضد المهاجمين 
بالإضافة إلى نقص فضائل المستوين الأعليين, التي أحسوا بها بشدة. 

ثم إن هذا الوصف ال جماعي للأمة الطروادية يتناقض مع الجيش 
الآتي الذي يقابلها بصورة تامة تماما في إطار البنيات الوظيفية الثلاثية ۔ 
وبالفعل » فإذا تعرفنا على بعض ل الوظيفة الثالثة عند الإغريق » وخحاصة 
في اطبائهم» کالولدين الأثنين «لأسكليبيوس- 48٥1۲108‏ »> 


YA 


«مکاوون ¬ 0140٨‏ 4» و «بوداليروس - P0D۸1E18108‏ فإن ھولاءِ 
المثلين لا يقومون في الحقيقة إلا بواحدة من الخدمات العديدة التي 
ينقظرها النظام المندو - أورويي من المستوى الثالث» الأمر الذي جعل 
رجود هذا المستوى عندهم يشعر بنقص ملحوظ . إنهم يثلون أساسا 
مجموغة من الحاربين بقياذة أغامنون ومينيلاس يساعدها بالإضافة إلى ذلك 
النبي «كالشاس = ۸1٥48‏ ومستشاران يشل أوهما العقلية الحافظة وهو 
نستور ~ E5۲0۸‏ وشل ٹانیہما ذکاء خیالیا وھو «اولیس~ 01¥88۴» . 

وشخصية نستور الذي عمر طويلاء قد ساعدها ذلك على معرفة 
كل أخبار العرق البطولي ني الأساطير اليوناينة» الأمر الذي جعلها 
تكسب مجموعة من التجارب التراكمة التي جعلها بكل سرور في خدمة 
«الأتريديين ¬ »A RDS‏ . إن هذه الشخصية ثل ظاهريا نوعاً مقدسا 
هندو - اُوروبيا آقترح دومیزیل أن نسميه «الاله- الإطار» وهو «ديو- 
1« في المند و «هیمدال ¬ »H1M041‏ في اسکندیتافیا . 

أما أوليس الذي انجبته أمه- حسب بعض الولفين 
الکلاسیکیین - بارتباطها مع «سیزیف ¬ 518¥۶۸۴» قبل زواجها من 
«لایرت - »LAÊRTE‏ . فان مزود کأبیه بنوع حاص من الذكاء وبرقة 
تقترب من المكر والحيلة يطلق عليما الإغريق اسم ميتيس - 6118« . 

إن هذا المكر محسد على المستوى المقدس بالالمة ميتيس التي ظلت 
تدل أوليس بنصائحها من داخحل أحشاء إله الآلهة زوس بعد أن آبتلعها . 
ومن م فانہا أيضا قد اوت آبنتها أثينا بهذا الذكاءء ولذا تنجد أثينا تقص 
أوليس من دون الرجال كلهم بعاطفة خاصة . 


۲۹ 


إن «الطابع الفروسي» للوظيفة الحربية على مستوى المقاتلين 
بإشراف أثيناء والذي يعارض في الاعتقاد الاغريقي «الطابع المتوحش 
والخیف» بإشراف ارہس»› مثلان بوضوح کا قال «فرانسیس فيان .۴ 
۸« بأشیل ودیومید . 

إن الصور ا جديرة بالدراسة هي صور أياكس - هته روما اثنان 
أي أياكس إثنان) فهذا الإسم يكن تقريبه من إله الرياح «أيولوس - 
8 ومن الصفة ايولوس التي تعني «السريعء الحخفيف» و 
«اللامع- المبقش» في الوقت نفسه؛ لكن النفة وحمل الأسلحة اللماعة 
هي صفات نطية لآهة الرياح الارية التي تتاز بقوة جسدية عظيمة» 
وكانت قادة ونماذج للمحاربين المتوحشين من نوع «برسيىك- 
«BERSERK‏ . إن م الصفات الخاصة بالمة الرياح والحة الحرب المندو- 
أوروبية نجدها مُقَسسَمَةَ بين «الاياكس الائنين» ليكونا بذلك مزجا جدليا 
ا للوظيفة الثانية في «حالتما البدائية» . وبالفعل فان سرعة ياكس بن 
یلیه - 01.16۴ وتهوره العنيف هما اللذان ييزانه فهو أول من يجهز على 
الخصم حين يقوم الإغريق با لمجوم وإن کان لا يحمل إلا سلاحاً خفيفا . 
(الإلياذة .)4٤۳ - ٤٤۲ -٤‏ أما أياكس الآخر فهو أكار هدوءاً من 
الأول ويتدحل أثناء الدفاع خاصة. 

إن ترس ابن تيلامون ¬ ×80 1۴1۸- ياكس الثاني - هي رمزه 
المفضل ؛ وقد موها «قلعة الآشيين ال جبارة» » وهذه الترس ذات أبعاد فوق 
إنسانية لا يمكن أن يحملها إلا هو وحده بفضل قوة ذراعيه الخارقة . إن 
هذه الترس التي يتزج بها تسمى قلعة (الأوديسة- )٠٥١ -١١‏ 


Y۰ 


وتوصف باللمعان (۷- ۲۲۲ و ~٦‏ ¥( 

ِن الأسطورة الطروادية تعأكد ضوح في الإطار الوظيفي الثلاي 
للايديولوجية المندو أوروبية کصراع بین مثلي الوظيفتين العليين والوظيفة 
الثالثة وهذا ل .على المستوى ى فقط بل أيضا على المستوى الإفي 
إذ أن من يشارك من الآلمة ب بقوة في هذا الصراع مع الطرفين هما هيا وأثينا 
من جهة وأفروديت من جهة ثانية لأن هذه الآلمة تصفي حساباتا الخاصة 
الناتجة عن آختيار باريس بواسطة البشر. هل يمكن أن نتعرف في هذا 
انيع على انتقال لأسطورة ة هندو - أوروبية تصورها دوميزيل ا بلي : إنها 
اسطورة تنسب إلى نزاع نشب في البدء بين الآلمة الحاكمين والحاربين من 
جهة والة الوظيفة الغالثة من جهة ثانية حتى يندج الطرفان في النهاية 
بالتصالح ليكونا معاً أسرة مقدسة كبيرة ذات بنيات مثالية؟ لقد اقترح 
هذهالنظرية المامة مؤخحراعام أمريكي امه «سسكوت_ ليتلتون ٥.8‏ 
۸ . ويمكن أن نلاحظ بفضل هذه النظرية أن هناك تشابا 
ملحوظاً بين الاسطورة الإغريقية من جهة وبين قصة العركتين اللتين قام 


TUATHA DÉ — ùli lalî د‎ «MAG TURED — »غ ترد‎ ns 
في الملحمة الإيرلندية من‎ »۴0M0۲۸8۴ ¬ و د ضد «الغوموارپە‎ PAN AN 
جهة ثانية . ولعل هذه الملحمة تمشل رواية ما من الأسطورة المذكوة لأن‎ 
أركان قبائل الاهة «دانا- - ۸۸۸» هڏه- وهي عبارة عن آلهة سلتية‎ 


قديمة تشمل * «دیا نسخت - RR‏ وحداداً «رغوابثیو - 


وجود مثلي الث والزراعة وتربية الواشي 4 وهذه الأحية کون 
مدان «الفومواریه »۴0M 0۲۸٤‏ وخاصة زعيمهممم 


۲۷۱ 


« بریس--8۸۴58» . وان أيضا من بين زعماءالإغريق_ إلى جانب ابني 
اوش الاثنين - الصانع «إيبيوس- 5٥۴10ع»‏ الذي اسهم ف 
الانتصار الهاي » بصنعه حصان طروادة الشهير . ولكن بجحب أن نلاحظ 
أنه لا يوجد في الاسطورة الإغريقية كل العناصر الأصلية هذه الأسطورة کا 
استخرجها دوميزيل فهي تختلف با-نصوص في نقطة أساسية لأ الإغريق 
آستأصاوا الطرواديين في نهاية الحرب عوض أن يشركوهم في خلق مجتمع 
جديد يتحقق فيه أخيرا ذلك التفاهم المنسجم للوظائف الثلاث . إن 
البنية الوظيفية الثلاثية كان يمكن أن تطبق على مجمو ع المادة الطروادية دون 
أن تمر بواسطة أية أأسطورة بل مباشة عن طريق توظيف مستقل للنظام 
اندو ¬ اورونی . 

وبالفعل فقد تم البرهنة على أن هذه البنية ظل مفعوها مستمرا عند 
الإغريق حتى العصر القدعم وأبعد منه کإطار تصنيفي کان یفرض نفسه 
بطريقة طبيعية على فكر الشعراء . وهذه البرهنة تمت بعحليل عدة فقرات 
ملحمية تظهر فيما بوضوح ايديولوجية الوظائف الثلاث مثل أسطورة 
هيزيود عن الأجناس ووصف ترس اشيل في الالياذة الح .. 

ان انتقال هذه الأسطورة التي تحكي الصراع الوظيفي لفعتي الآلمة 
قد تحقق في جميع الحالات بروما في إلياذة فرجيل . صحيح أن الرومان (أي 
سکان روما) قد فقدوا میثولوجیتهم معنی الكلمة نهائيا قبل عصر التارخ 
ولم يكونوا يملكون شعرا ملحميا جديرا بهذا الإسم قبل القرن. الثالث 
للميلاد حيث اكتشفوا إمكانية هذا النوع بفضل يونانيي من تارانت 
"AREN ٤£‏ !”مه ليقي وس أندرونيڭوس 0۸0×108 N‏ 11۷108۸ » جين 


Y۲ 


ترجم الأوديسة إلى الإيطالية . إن هذه الأإديسة حفرت «نيفيوس ' 
e «NAE S‏ تة »POENICUM BELLUM»‏ بہدف إعطاء الرومان 
إلياذة تكون «رومانية» حقيقية ! وهو يحكي فيها عدة فصول عن أسطورة 
إینیه - E۴۴‏ ليفسر أصل البغضاء بين الأسلاف الرومان للسجناء 
الطرواديين › وأصل أمة خلقها «دیدون - »2120×N‏ . وفي نہاية القرن› 
فتح إينيوس - وهو من تاع المذهب الفيثاغورسي التناسخي الذي كان 
Rs‏ 
ليكشف له هذا السر - فتح إينيوس الطريق أمام فرجيل باستعمال الوزن 
السداسي بدل القافية «الساتورنية ¬ ۸۸۲۴۸ ٣U‏ التقليدية ليضع شعرا 
في «وقائعه» التاريخ الوطني لروما منذ أصوهما الطروادية وحتى الاحداث 
المعاصرة . 
إن هذا التأثير الكبير هومير على ميلاد الشعر الملحمي اللاتيني 

جعل فرجيل يتخذ قصائد الاعتقاد اليوناني القدم نموذجا وذلك ليعطي 
لروما و «لاؤغیست -- AUGUSTE‏ » ملحمة تخلد مجدهم» فإنيه- 
ENE٤‏ هو في الوقت نفسه موسس الأمة الرومانية وجد (أناس جوليا- 
GENS JUL1A‏ ) . وپالفعل فان فرجیل يعلن بوضوح» ومنذ الكلمات 
الل للالياذة عن و في هذا الأثر بتحقيق نوع من المزج الجدل بين 
الإلياذة والأرديسة» فالأول ملحمة حرب والثانية ملحمة مغامرات رجل› 
وذلك بقوله : «أغني الأسلحة والأبطال !» . 
| وبحقق بعد ذلك خطته بتفوق بتقدي رد علن رحلة اويس في القسم 

الأزل من قصيدته ا بتجوال إيتيه ثم ججعل بعد ذلك من الإلياذة 
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رالأغاني ۷- )١۲‏ التي يحكي فيا قصة حرب» ميلا للإلياذة. إن 
وصف هذه الحرب» أو وصف السفر مليء بالاستعارات من الفوذج 
الموميري . إن فينوس مثلا» وأيضا تينيس في الإلياذة» يحصل من 
«الفولكوي _ ÙÎ «VAULCAUI‏ يصنع لابنه سلاحا يتضمن درعا . 
منقوشة بروعة كدر ع شيل . إن موت «بلاس ۶۸11۸8» الذي يتتقم 
له اینیه بذبح ضحايا من السجناء الشبان» يستجيب بروعة إلى موت 
«باتروکل »PA۲۸۴0٣18‏ . إن المعركة الألحية بین إینیه و«تورنوس 
۴5 » تأي على شكل معركة أشيل مع هكتُور التي ينقل بعض 
عناصرها بأمانة» فجوبيتر يزن في الميزان أقدار المححارين؛ وإينيه يدور 
حول ميدان المعركة حمس مرات وهو يتبع خصمه الح . .. وفيما بخص هذا 
السباق فان فرجیل يترجم حرفيا قول شاعر الالياذة : «لا بخص 3 تما 
تافھا )ا في الألعاب العامة » بل إنه بخص حياة تورنوس ودمه» . وتنتهي 
الملحمة بأستشهاد هوميري آخر هو: «إن برد اموت يثلج 'أطراف تورنوس 
وروحه المهانة جري نحو الظلال وهي تن» . 

إلا أن فرجيل لم يكن يعني » بتأليفه الإالياذةء أن يرد على الملحمتين 
الموميريتين ؛ وقد وقض سنيه العشر الأحرة( ۲۹ ۹) هذه الاليادة التي 
تركها ناقصة والتي طلب في وصيته أن تدمر . لقد عرف فرجيل» لكي 
ينجح في عمله هذا ويجعل منه ملحمة وطنية > كيف يوفق بين هذا الخطط 
وبين أغراض أخحرى مها مثلا أن يحقق بفضل الاستفادة الذكية من 
الإيحاءات والتذكير بكل أنواعه» وجود التاريخ الروماني بكامله منذ تأسيس 
«إيفرiدا— »EVRANDRE‏ «البلاتین ‏ 411N]اPA»‏ حتىی عهد 


V٤ 


أوغيست س و بين دوميزيل فإن قصة الأغاني الست الأحية مبنية أساساً 
حسب نمموذج احر مأخوذ من مصدر روماني هو أسطورة تأسیس روما من 
طرف « رومولیس» التي تخفي تحت غطاء تارخي الأسطورة اندو أوروبية 
جول تأسیس اجتمع لإي كله. وهكذا فان إینیه- E6٤‏ رأتباعه 
الطرواديين الذين جابوا إلى إيمطلاليأ اة «الايليون  »1L110×‏ ووعدرا 
بالامبراطورية العالمية » يقابلون رومولیسٍ والبروتو س رومان في الأسطررة 
الأناليستية باعتبارهم ملين للوظيفة الأول . . ثم إن لاء لكي يارا 
«السابین ¬ ×81ه“» الأغنياء الذين اختطفوا بنامم طلبوا مساعدة من 
فرق «الاتروسك لوکموù‏ — »ETRUSQUE LUCUMON‏ الذین قدموا 
شما دعماً من الدرجة ألانيةء وبالدل فان إينية احضتل على مساغدة من 
خبة امحارہين. »اJفإjıخْ— »YRREHÊNIENS‏ بقيادة تارشون ‏ 
FARCHN‏ ليدافع عن نفسه من هجومات اللاتين . إن هولاءِ الأحمين 
يوصفون. بوض وح وكأنهم بدو ورعاة » أي أنهم من رجال الوظيفة الثالثة» 
مسختهم لعنة أطلقها «(جونون  »37N0×N‏ فحولېم موقتا إلى جنود. 
.)٥۲۱ ٥۰۳ /۷(‏ ونری ملکهم «لاتینوس 1۸7۲۸۷8» یصور 
شيخا غنيا ومسالا. ومهما كانت الالياذة کا تركها فرجيل تنتهي بمعوت 
تورنوس - فإن جويتر قد وعد جونون قبل هذه النهاية أنه سيم في نهاية 
الحرب مرج بين اللاتين والطرواديين ليصنعوا معاعرقا لاتينيا /١١(‏ 
(A4 ۸Y‏ . 


(1) و .(۲) :س نسبة إلى منطقة في إيطاليا الوسطى . 
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وأحيرا فان المهابهارا التي قورنت كيا بالإلياذة وأحيانا بالؤديسة 

تبط بہاتين الملحمتين الغربيتين الكبرينين برباط وشيج › وان قصت ا 
ا هي أيضا بطريقة واسعة في الإطار الثلاڻي . إن أبطاها الأساسيين » 
الاحوة «بندافا_ »۶۸۸N0۸۷۸‏ الخمسة. يكونون مع ابیہم «باندو 
«PANDAU‏ وعميهم «دریتاراسترا 1۸۴48۲۴۸4 »DR‏ و «فیدورا 
VIDURA‏ « وأيضا زوجتېم المشتركة «دروبادي  DR00P۶۸D1‏ » یکونون 
مغاً فريقا منظما بطريقة جيدة يتطابق ترتيبه مع القائمة التقليدية للاهة 
الذين يلون المظاهر الاساسية للوظائف الفلاث قي الباتشيون اندو 
وروي . وني شكل تقليدي للديانة اهندية التي ما زالت تجتفظ بالبنية 
اندو أوروبية دون تغيير» نجد هذه القائمة تشمْل›(اريامان 
»ARYAMAN‏ واغا )8146G4‏ وإمين من الدرجة الثانية (فايو 
۷۸u‏ و انرا (INDRA‏ , والتوام الإلمية من الوظيفة .الثالثة وهم 
رالأشفين_" (ASVIN‏ « واا الإلغة الثلاثية الوظيفة (ساراسفاقي 
1ه ) التي تجمع في طبيعتہا فضائل الوظائف الثلاث» وهي 
بدلك تظهر كالتركيب الجدلي هذا النظام اللاهوتي . إن بأاند و ۲۸۸5۷ 
في المهابہارتا ملاك جیار مثل فارونا N۸‏ ۷۸۸0 ؛ يعاقب اعداءه بدون 
شفقة . وبالثل فان فارونا يبدو في بعض الطقوس كثير البياض وعاجزاً 
جنسیا» ا يبدو أيضا باندو شاحبا يوحي بالرض وید نقسه مرغما على 
الامتناع عن مارسة الجنس الأ الذي جعله يسمح لزوجتیه الاثنتين أن 
تجامعا الآهة لكي یکن له حلف . إن باندو يكلف الأعمى (دریتاراسترا) 
بترزیع أملاك المملكة ويعمل أثناء القصيدة كلها وكأنه يشل ألقدر تفسه» 


a 


وهو بهذا يقلد بأمانة مط (بهاغا 81۸0۸4) الإله الذي يوز ع الحصص 
وهو إله أعمى . إن فيدورا ۷100۸4 يعمل جاهدا للحفاظ على تماسك 
الأسرة الملكية بطريقة تذكر بأريامان  4۸۲4۷4۸١‏ الذي كانت وظيفته 
تحقيق الوفاق بين البشر داحل مجتمع اريا_ ه4۸۷ . أما أبناء باندو 
الخمسة غير الشرعيين (يودھيست ا — —UDHSTHIRA‏ بپېيما- 
BHIMA‏ أرجونا ھN‏ ۸۸70 والتوامان ناکللا_ 
NAK U14‏ وساهادیفا )SA1۸۴۷۸‏ فقد ولدهم في الحقيقة بالتوالي 
ڏlaرla_— INDRA _lدij, VAYU — gli DHARMA‏ والأشفين _ 
×4 . وهم يظهرون كنسخ ملحمية لابائهم الالهة . إن الإله دهارما 
DHARMA‏ (القانون_ العدالة) هو هنا شكل مصغر للحا الحقوقي 
میترا 5۲۲۴4» ثم إن يود هيستيرا تتناقض طبيعته المادئة بوضوح مع 
هور باندو الذي يشبه فعلا ميترا الذي يمجد نشيد من الريكفيدا 
REDA‏ صداقته وعطفه . واخیرا فان دروبادي ‏ 2۸۸0۶۸51» وهي 
زوجة الإحوة الخمسة المثلين للوظائف الثلاث» تحقق بهذه الطريقة 
الخاصة مزجا جدليا هذا النظام وکا يبين ذلك دومیزيل بقارنته للمواد 
الإيرانية والسكدديدافية فان الثراع الذي دار بین «البندافا_ »۴۸۸N0۸۷۸‏ 
وأبناء عمومتېم » «دوريودهانا 070۸¥058۸۸4» وإخوته التسعة 
والتسعين وهم تناسخ لأرواح الشيإطين » ليس إلا نقلا ملحميا للأسطورة 
المندو ‏ أوروبية المتعلقة بالصراع بين الخير والشر الذي سيتحكم في تاريخ 
كوننا حتى خرابه بسيب معركة أخروية (متعلقة بالعالم الاخر) سيتقاتل 
فيا الآلمة والشياطين . إلا أن إا (فيشتو ۷15١۷‏ في لهند فيدار 
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j VIDAR‏ اسکندینافیا) سیتدخل في اخر لحظة لينقذ الفضاء من الابادة 
وذلك بتغطيته بجسده والذي يستطيع أن يضخ, حجمه کا يرید. 
وهكذا» سيحافظ على إطار لق عالم جديد حيث يستطيع عدد قليل 
من الآلمة الناجين من الدمار إقامة حكم مثالي . أما في المهابمارتا فان هذا 
الدور الأسطوري في إنقاذ الفضاء منقول في عمل هجين لفيسنو_ 
۸U‏ وھو کریشنا .×K۸54‏ وہالفعل› فحین کاد الفریقان ان 
يستأصلا بعضهما بعضا عندما قربت معركة کوروکسترا_ 
KURUKSETRA‏ من نہایتپا کان «أشفاتېمان × A6۷۸14‏ »› وهو 
الاله المدمر «رودراے شیفا_ 81۷۸ -۸05۸۸4» المنسوخ» يبیت. لذرية 
باندافا للاستقصال بضرب كل الأحفاد الذين سيولدون مسبقا بسلاح 
سحري . وهنا يتدخحل كريتشنا ليخفف من مفعول هذه اللعنة بحيث أن 
اجنين الذي تحمله كنة لأرجونا- ۸۴١0۸4‏ يمكن أن يعود إلى الحياة بعد 
أن يولد ميا . 

وهكذا فإن نوع الملحمة يبدو لنا وكأنه ينسج خيوطا لشبكة 
مواصلات عميقة بين الحضارات الخعلفة . 
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إن التراجيديا التيٍ ولدت في اليونان القديم» هي في أصول المسرح 
نفسها» فيالرغم من الاعمال العديدة» فان الخحصين م يجمغوا على 
اصوطا» وهم عموما یستخرجونہاء )ا فعل أرسطو» من المدائح 
الديونيزوسية وهي نظم غناي يقوم به الكورس أثناء أعياد ديونيزوس . وقد 
تکون «۳۸۸۵01214» غناء التيس» أي نصف الاله المشترك مع عبادة ' 
جهة المواكب الجنائزية (البرحت ديتريش) أو في الأساطير الزراعية 
(هاریسون) حیث کانت «۲۸۸061214» غناء للحصاد أو للشياطين أو 

تناسخا لارواح الموى . 
ويعزى اختراع «الأغاني التراجيدية» إلى «إبيجان سيسيون_- 
»EPIGENE SICYONNE‏ ؛ وقد أنشاً الشاعر الإغريقي « شبيس 
585 »» التراجيديا نهائيا في منتصض القرن السادس قبل الميلاد وذلك ` 
بتبديل «الكوريفي» أو رئيس الكورس» جممثل حقيقي يؤدي دور واضحا 
۲۸۱ 


قبالة الكورس أو عدة أدوار. ومهما كانت هذه الأصول غامضة فإن 
الطابع الديني للتراجيديا التاشعة شيء مؤكد. 


الخوف المقدس 


إن التراجيديا اليونانية لا تضع الآهة وحدهم فوق المسرح انها لو 
فعلت ذلك فان هذا ينز ع ال جانب التراجيدي فيا حتى ولو لم يكن الآلمة 
غير متأثرين فهم خالدون . إن التراجيديا تجعل شخصيات تيا سواء 
أكانت من أصل بشري أَم أنصاف اة .وجدوداً وأبطالا بالمعنى المزدوج 
هذه الكلمة . (الداناييد الباشانت ‏ الأتريد) . إن هذه الشخصيات 
تقوم سدى جعركة ضد قوى تتحكم فيہم وتتجاوزهم » وضد القدر الظام 
الذي لا یکن تحويله . وهذا صحیح ف مسرح إسخيلوس» «السيد 
الديونيزي في التراجيديا»» کا يقول نيتشه» ولكن أيضا في مسرح 
سوفوكليس ويوربيدض . يوجد نزاع حقوقي في أصل الشعور التراجيدي › 
فالطابع القانوني للتراجيديا القدية لايمكن أن يهمل» فانتيغونا لكي تدفن 
أخحاها الثائر مثلاء تلجأ إلى القوانين العرفية ضد القوانين الوضعية . وقد 
يحدث أن يتحرك القائون ون يطلب الشخص أكار من حقه. فاذا كان 
الإنسان غير معقول ويترك نفسه يسغى وراء عواطفه مهما كانت مشروعة › 
فإن القانون سيكون في صف خصومه ؛ ففي مسرحية «الفارسيات» تنتقم 
الالة من كسيركيس بسبب شططه. وهذه الالهة تغار من البشر 
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وانتصارهم فتنتقم من الشطط › وحتى الخطاً يعاقب بشدة حتي وإن كان 
غير متعمد وقد تكون تلك الخطيعة قد آرتكبہا الجدود إلا آنا تلحق 
ذريتهم » وهذه هي حال أوديب والأتريد. وهكذا فإن الوضع الانساني 
يبدو مهددا وتعيسا وغير واضح . فالانسان يجس نفسه «أنه يرقد تحت 
ضغط شدید لقدر لا يرحم» قد يحاول هو باستمرار أن يكتشف أسراره 
ولكن بدون فائدة» . فهو ليس قاسيا فحسب بل هو أيضا غير مفهوم 
ومع ذلك يرفع رأسه ويقوم بأعمال حرة وبختار ويعتزم . إن برومیثيوس مقيدا 
هو نمط الالترام الإنساني الذي يضمن للانسان حريته ونتائج قراره . 

إن. المناخ التراجيدي مضخم بالأشكال القدية للدين؛ رؤياء 
وهواتف › وأبضا هيات معينة» «فالایريني  »ERINYES‏ › القوى 
الجهنمية» تطارد القاتل اُوریست . 0۸8٤۲۴‏ مثل الأرنب : «علل ضحيتنا 
هذه الأغنية الجنونة التائهة المهووسة » نشيد الإبريني » الافتتان بدون 
سيتار » تجفيف للبشر ...» إن الأصوات والصرخحات الحادة والصمت تزيد 
كلها من الحزن» ومن هنا الخوف المقدس وناخ اللثقيل والملع المسيطر 
على الجمهور. وكذلك الشفقة على الضحية البيعة التي تودع شهس 
الإغريق وهي متجهة نحو الموت . 


عید شعب 


لقد بين نيتشه أن التراجيديا الإغريقية ولدت من تيار مزدوج مبيم 
احيانا واحيانا أحرى متناقض : التيار الأبوليني (السطوع» الضوءء الحلم) 
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والتيار الديونيزي (الحيوية» السكر» التصوف). لكن لكي نستط 
ندرك القوة انجردة هذا اتمعيل فيجب أن نتخيلها ) تحدث» ففي 
مارس (اذار) نجد شعبا كاملا يشارك فی آحتفالات دیونیزوس ویشا 
المسابقة التراجيدية التي تجمع بين ثلاثة شعراء لمدة يوم كامل. 
يقدمون عملا ثلاثيا ودراما هجائية وهي عبارة عن التراجيكوميد 
آلاف الناس سيمتفون للمغامرات التي تحكي الأساطير القومية 
اللمثلون (وقد أدحل اسخيلوض متلا ثانيا. وسوفوكليس مثلا ثالثا) 
يقومون بعدة أدوار بما.فيما النسوبة » ويصعدون فوق حشبة » ويتحدثم 
خلال قناع مضخم للصوت . 


انه مسرح مصنوع لكي یری من بعيد بوسائله المطية , 
ويجتل الرقص والموسيقا فيه مكانة مرموقة » وهو يتم في اهواء الطلق : 
دیونیزوس باٹینا . 


إا أمة صغيرة تحاول أن تنقي نفسها في وحدة شعور عارمة 
التطهیر ر 4۴5818 4-_) وكأنها في دراما نفسية . إن المسرح 
الوسسة الوطنية والدينية › جعل فينيلوù‏ — FENE|ON‏ يمول : « کا 
شيء عند الأثينيين مرتبطا بالشعب» ركان الشعب مرتبطا بالكلمة: 
توسیدید  ۲۳0٥۷212۴‏ فیقول : «لایوجد في کل العام نور اسه 
نور المنصة والمسرح الاثينيين. كل شيء مقدس في هذا 
الضخم : المسرح نفسه» مكان التعبد» الأسطورة وامحور» الحيط 


YA 


عر الالال 


إن قمة التوازن هذه المكونة من الغنائية والحزن لا يمكن أن تدوم . 
ولنلاحظ أن فترات رواج التراجيديا كانت قصوةنسبيا( ٤٠٤ ٤٩٠‏ ق.م) 
بالنسبة إلى المسرح الإغريقي و ٠١۸١‏ م ٠٠٤١‏ م بالنسبة إلى . 
السرح الالیزابیثي و ۱۹۳۰ م ۲٣۹۰۰‏ م بالنسبة إلى المسرح 
الكلاسيكي بفرنسا. وقد ظهر بعد مؤلفي التراجيديا اليونانية الثلائة 
والذين لم يحفظ إلا عدد قليل من مسرحياتهم» عدة مؤلفين ليتقدموا إلى 
المسابقة إلا أن العروض المسهبة ذات الطابع الفلسفي والبلاغي التي بدأت 
تظهر في مسرح يوريبدس سرعان ما احتلت الخشبة التي بدأت. تفقد 
شیئا من قدسیتها. وقد طور «کسینوکلی سن »×E×0٥1۴8‏ و 
« کاركينوس ‏ ۸۸۸1۷08» الالية في المسرح والوسائل المسرحية 
والرقصات على طريقة «امنديات الظريفات» لرامو ‏ ۸۸۴41 . ومكن 
ن نقول آنطلاقا مما نعرف وما بقي لناء إن التراجيديا اليونانية في عام 
٠‏ ق. م كانت قد ماتت لكن هذا النوع مستمر مع بعض الأعمال 
الميلينيستية والمسيحية واليمودية . أما اللاتين فقد بقوا تابعين للاثار اليونانية 
التي ترجموها واقتہسوها . إن تراجیدیات سینیکا  58۸6٩0۴‏ ستؤٹر على 
التجديد الفرنسي والأنجليزي لمسرح القرنين السادس عشر والسابع عشر . 
إلا أا لاتصمد أمام المقارنة بمتيلاعما الإيلينيستية . إن فيا مبالغة في البااغة 
والاعتبارات الفلسفية وعيوب الذوق وطول المدة والاحفاق في استعمال 
الكورس والطابع البورجوازي . : 
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التراجيديا الاليزايشية 


إن دراسة التراجيديا بالنسبة إلى «برونيتيير 08۲168 8۸» لا 
يمكن أن يكون هما موضوع حر غير اليونائيين والكلاسيكيين الفرنسيين . 
إن هذا حزما شديداً ودليلا على قصر النظر. صحيح أن شكسبير 
ومزاميه يضربون عرض الحائط ‏ بكل القواعد الكلاسيكية وإن كانت 
تحترم من اليونانيين بالصرامة التي نجدها عند راسين . إن شكسبير مخلط 
بزهو کل الأنواع وجعل المضحك يعقب المبتذل والغث في المشاهد الأكثر 
حزنا. إنه يسخر من وحدة الزمن ووحدة اكان في تسلسله الغريب 
وجغرافيته الفوضوية . وأحيانا لا يحترم حتى وحدة الموضوع» فقد يروي في 
آن واحد عدة عقد . إلا أن بعض مسرحياته مثل «عطيل» و «ماكبث» 
و«الملك لير» تستحق اسم التراجيديا مجدارة . وشكسبير من أكبر 
التراجيديين الذين يكن أن يكونوا. 

ورما يعزى ذلك إلى أنه لم يتلق على غرار متعلمي عص ثقافة 
يونانية . إن مصادره هي ميراث العصور المتوسطة والشعب والعالم الذي 
يراه بعینیه. إن میدانه م يعد عام الاسطورة الدينية والقدر ) كان عند 
اليونانيين بل عام الطبيعة. لقد بلغ شكسبير التقديس برسمه الهمادي 
للعاطفة ونقاوة القول» فهو فيلسوف حقيقي عارف بالقلب الإنساني . 

وهو الحساس يلحن بالموسيقا في شكل منسجم يحتوي على 
والتنوعات والہاية الكبية . لقد ولد مبدعا للوجوه التي لا تنسى 
والتي تسيرها عواطفها والقدر. إن هناك د شرا موجوداً قي العام »> وهذا ما 
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ججعل الوجود عبارة عن «خرافة يرويما بليد» a‏ 
والغضب ولا تعني شیا ».وقد کتب «ھردر س E۸7۴۴‏ » بعد أن تخيل 
طوفاناً ياي عل کل شيءِ ما عدا اعمال شکكسبير فقال : «سأجد أنه ما 
زال عندي الكثير من الأحلاق والفلسفة» من التار والشعر» من فكرة 
عن القلب الاإنساني والعواطف والأحبار !» ٠‏ 

إن مسرحيات معاصري شکسبر أو خلفائه ليست كلها جديرة 
إذا ما قورنت بمسرحياته الأكار سوداوية والتي تجعل على اللنشبة أرواحاً مزقة 
إلى حدود الجنون (هاملت) أو وحوشا قاسية (ياغو) ومنها قصة «الدكتور 
فاوست المأساوية › ۸ » لارلو MAREE‏ تراجیديات جون 
ویبستیر الدمرية «۲۴۴۸؟W۴8»‏ «الشیطان الأأيض > ۲« و «دوقة 
مالفي› «٤‏ و «شمشون عحارباء »١١۷١‏ وهي القصيدة التراجيدية 
ميلتون  ۸1170۸١‏ وهي قريبة بشکل غریب من تراجیدیا اسخیلوس 
وقد کاد أحد اولندین » وهو «جوست فن دين فودل ۷۸۸ 300$ 
ùÎ «DEN VOUDEL‏ يؤلف روائع بتراجیدیاته الأنجيلية ومسرحيته «ماري 
ستيوارٹ » .»۱٦٤٦‏ لقد كان ذا رأس ملحمية وشاعرية » وقد كانت 
بعض آغانيه الجماعية روائع صافية . 


العصر الذ هبي الفرنسي 


لقد حاول المؤلفون الفرنسيون في عصر النهضة أن يكتبوا 
التراجيديات قبل أن يدحل شكسبير المعمعة بقليل» فقد أعطى «إتيان 
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جوديل  ›»E. DE118‏ ملف البلیاد » مسرحیته « کلیبوباترا سجينة › 
عام ٣٥٥۲‏ م» وبعده ا «السکندر هاردي_ 8۸۸0¥ .4» و . 
«جان دي رت gy «1. DE ROTROU‏ »جùl‏ ر «J- MAIRET‏ 
الذي ستکون مسرحيته SOPHONISBE _ eı»‏ ¢ 171۳4 ¢ 
أول مسرحية مطابقة هذا النو ع أي التراجيديا . وأثناء ذلك استعار المنظرون 
الكلاسيكيون بالفعل أقوال أرسطو واستخرجوا منها قواعد التراجيديا التي 
ستلقي بکل ٹقلھا مع کورiاي‏ — RACINE — jlj CORNEILLE‏ . 


هناك عدة نقاط تفرق بين التراجيدياتين الفرنسية واليونانية » فقد 
كان النظام القدم يجعل سب التزاع خارج البطل» وعلى هذا الأحير أن 
يواجه أعمال الآهة الخارجية أو مثليهم . أما هناء فإن التراجيديا داخلية 
والانسان هو مركز المصالمح» فهو يستعين بطاقته لكي يسلك سلو 
مشرفا؛ أو رما تكون عواطفه الخاصة» حتى وإن شخصيتها» هي التي 
ستقوده إلى خرابه وهلاكه . إن هذا النوع من التزاعات الداخلية يصلح 
للقاعات الصغية وللجمهور النخبوي الذي. يشاهد العرض»ء فكل كلمة 
ركل تعبير اللوجه مما تأثير على مستمعين نابهين . 


لقد انتى عهد المسارح الكبية التي كانت تقام في المواء الطلق 
حيث خختلط المستمعون الشعبيون الذين جاؤوا ليروا العرض . لقد كانت 
التراجيديا اليونانية أكثر ديقراطية من التراجيديا الفرنسية لانها موجهة إلى 
٠‏ شعب وليس إلى محموعة من التاس المنعمين والمرموقين » وقد كان هدفها أن 
تشکل هذا الجمهور رتربیه و «تطهره» . «لقد کان الیوتانیون يذهبون إلى 
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امسر ح ليتعلموا العذاب وليس لينتصروا على أنفسهم .» ا قال «فرانسوا 
مارمونتڀJ‏ — MARMONTEL‏ .۴» ف ملحق «الانسیکلوبيديا» . اما في 
المسرح الفرنسي فإن العنصر الأحلاتي والنفسي هو الذي يسيطر وليس 
العنصر الأسطوري والصوي رالديني . 

إن الوحدات الثلاث تختق النوع الفرنسي » فقد کتب «جید» أنه 
لا مکن لأ قاعدة أن تعقم عبقرياء لكن هناك أمراً واقعاً وهو أن المؤلفين 
الإغريق كان عندهم جرية أكار للإبداع وإمكانات التعبير بالإضافة إلى أن 
السرح الفرنسي قد ألغى دور الكورس غالبا إلا في «أستير» و «أطالي» 
وكذلك ألغى الوسيقا والرقص تايا وهما جزءان هامان في المسرح 
اليوناني . لقد تقلص رإسين وكورناي إذاً في نوع المراهنة ومن العري التام 
للفن المسرحي » وقد آمتنعا عن كل الحسنات الخارجية للحوار. ومن هنا 
ينتصر راسين في مسرحيات مصنوعة من لا شيء ليحقق بإتقان التحديد 
الذي يعطيه للتراجيديا بقوله : «حدث بسيط يعتمد على عنف العواطف 
وجمال الأحاسيس ورشاقة التعبير .» . 

٠‏ نحن أمام مسرح للمجتمع الطيب إذ يم باللياقة والعقولية 
والتناسب وإذ لا تؤدى مشاهد الوت والإجرام على الخشبة وإن كانت 
تتسيب في أخبار مأساوية . نحن هنا بعيدون عن الإغريق وعن شكسبير » 
فالعنف هتا داخلي » والوجوه والنبرات هي وحدها التي تعير عن عواطف 
الروح وشطط العواطف . 

لكن هذه الوضعية لا ترضي کورناي فهو يشعر أن بداخله عالا 
يغلي » عالما من «الباروك» لا ينصاع إلا بصعوبة لقوانين صارمة » وهو رجل 
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المسرح الحقيقي» المزود بحس سياسي حاد ومن أتباع سينيكا وروما 
وإسبانيا. إذ تتجه عیناه نحو الإغريق › فمنہم تعلم الاتسجام والوزن 
والوضوح ومنهم يعرف كيف يتلاءم مع السكر الإلهي . وهوء کا 
بحت فيما بعد يحبذ أن يبتعذ المسرح شيعا ما عن الحياة الحقيقية . أما 

من يوريبدس فقد استعار سر صحة الصور النسوية » فهو يتحرك برشاقة 
وارتیاح ضمن عقبات القوانين . إنه انتصار المسرح السجين . 


الإتقان الهش 


لقد بلغت التراجيديا مع راسين قمة من الجمال لم تعد موجودة 
بهذا العام ؛ إنها مثل اللحظة التي ترتعش بون الليل والنهار» الربيع 
الصيف » کا يقول كلوديل . إن هذا ار 
یکن شعبیا لا ئي عص ولا في عصرنا. إنه لا بحب منصات الهراء 
الطلق مثلما جما مسرح كالديرون أو شكسبير . لقد وقف نفسه على 
عبادة» ۴EW HAPPY‏ » حتی وإِن اعجب القاریء کا يعجب 
امشاهد» ولذا فلم يستطع أبداً أن يربح الجمهور الانجليزي . 

رعناك نقطة أخحرى غريبة» وهي في الوقت تفسه ميزة وعيب » وهي 
أنه لايصاح للترجمة إلى لغة أخرى . . آما مرح شکسپیر مثلاء حتی وإن 
فقد شيعا من شاعريته أو عنفوانه أو دقته حين يتتقل إلى لغة أخرى» فهو 


)0 ««القلة السعيدة» 
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يتحمل الترجمة جيدا. لم يستطع أحد أن يكيف لغة راسين كا ينبغي» 
ورا يعرد هذا إلى لطافة شعره أو إلى حصائص اللغة الفرنسية نفسها 
الكونة من نبرات لبدية ومن جهورية رقيقة» وتلاعب دقيق للحروف 
الناطقة والصامتة› وقيمة داخلية للكلمات؛ فبعض الأحان لمكن أن 
تعزف إلا على الات خاصة. 


ا لحنين 


لقد تخلى العقل الغري عن المعنى القديم للحياة التراجيدية في القرن 
السابع عشر . إنه انتصار العقلانية والميتافيزيقا العلمانية اللتين تدلان على 
القطيعة النمائية » فشكسبير أقرب من سوفركليس منه e‏ بوب أو فولتير» 
کا يقول ستینر 5۲٤1۸۸۸‏ . إن الاساطير التي انتشرت مذ ديكارت 
ونيوتن هي أساطير العقل وهي أقل آنسياقا نحو الخلق الأساوي. 

إن مؤلفي الدراماء وهم يلتفتون أحياناً بحنان نحو الإغريق وأحيانا 
يطلقون العنان للدافع الرومانسي› قد ألفوا مسرحيات جيلة مثل «ماري 
ستیوارت» لشولر ‏ 8۴ S۸011‏ او «بوریس غودونوف»› »۱۸۲٤ /۲٣‏ 
لبوشكين إلا أن التيار ما عاد ير بسهولة » ولم يكتشف أبدا السر الجوهري 
للتراجيديا . ولكن هذا لا يعني أن المرلفين العبقريين قد انتهوا» فعندنا مشلا 
ألفييري.- A۴1‏ «ببرودته وکلیست 1۴18 » و «أنویه۔_ 
A NOU11LE‏ » وکلودیل وسارتر وکامو . 

إن ذوق التراجيديا منقوش دوما في قلب الانسان الخائف باستمرار 
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من لغز قدره وحريته . وطالما البشر الأحرار موجودون فإن تراجيديات 
الماضي الكبية ستمثل» وسيحاول المولفون أن يؤلفوا أخرى جديدة. لقد 
اهت المسيحية التراجيديا لأنها تفسر لغز الحياة بطريقة ما 

إن الأساطير اليونانية القدية تستعيد قوتها كلما قلت سيطرة شمولية 
الإدارة والدولة على الانسان » فالدرلة » «أبرد الوحوش الباردة»» کا يقول 
نیتشه › تستطيع أن تخلق نوعا من القدرية القديمة ج في اثار كافكا . وبقي 
أن تقول » إن المناخ الديني والصوفي» مهما اتخذت تلك الحقيقة من 
أسماء» يتسبب بالضرورة في ميلاد تراجيديا معينة . 
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الكوميديا 


(الملهاة) 


A. MELCHIOR- BONNET 
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مهما كانت أصول الكوميديا قدية في الزمن فاننا لا يكن أن 
نعتبرها نوعا أدبيا معنى الكلمة . إنها شكل من أشكال المسرح لا يمكن 
أن يحدد إلا سلبيا لكونما تتعارض مع التراجيديا وإلدراما فهي تبرز على 
الخشبة إنسانية متوسطة ونمدف عموما إلى إضحاك الجمهور المشاهد 
بصندمة الاقف أو بالقضو اجان اللعادات والقاقات هذا امور 
الذي سيشاهد ناية سعيدة للأحداث . وبقي أنه مهما كان امتدادها في 
الزمان والمكان واسعا فانه يصعب أن نحدد مفهومها لأنها تبدي تنوعا في 
المظاهر وتنتمي إلى فقة من القواعد التي م توضح جيداء وهي في الأحير» 
وني عصرنا الحاضرء مثقلة بعدة معان بحيث ندرك أن كل ماولة 
لقحديدها لن تكون إلا جزئية وذات بعد مدود. ولذا فمن الأحسن 
البحث عما تمثله في تطورها التارضي حتى وإن اقتضى ذلك أن نتساءل 
عما إذا كانت تسعى بعد انفجار تلف الأشكال المستعملة إلى أن 
تصيح اليم كل المسرج: 
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من أرسطوفان إلى تيرانس 


ARISTOPHANE A TÉRENCE 


من الحتمل أن تكون محاولة للكوميديا قد وقعت في مرحلة متأخرة »وتحدد 
اليونان القدية على الأقل كالبلد الأضلي للكوميديا. ونحن نعرف أن 
الكوميديا كانت مرتبطة بعبادة ديونيزوس التي كانت تع فيها مواكب هزلية 
وسط الدعابات وأغاني الأطفال . ثم عقبت هذا الظهور الأول للمسرح 
كوميديا واقعية ابعداء من القرن السادس قبل الميلاد في البلاد «الدورية 
«R8‏ ٿم في «ميجار »MEÉGARE‏ عند الحدود «الاتية 
٤۴ا‏ وي صقيلة مع «إبيشارم — PHAR ME‏ » . لکن القشيل 
الرسعي تأحر ظهوره إذ لايعود تأسيس مسابقة الكوميديا إلا لعام ( ٤٠٠‏ 
ق. م) أي بعد ثلاثة أرباع القرن من مسابقة التراجيديا . 

إن الكوميديا المسماة «قدية» ‏ وهي عبارة عن خليط من ارج 
والمجاء الذي يستعمل كذريعة لكل النزوات ولكل الموضوعات الضاحكة 
دون أي اهتام بالمعقوليةء» قد تبعتها بعد ذلك كوميديا أكار اعتدالا أي 
«الكوميديا المتوسطة» (من نہاية القرن الخامس ق. م حتی ۳۳١‏ ق.م) 
التي تحولت إلى وصف للأحلاق والظروف العيشية..بعد أن أخذت 
موضوغاتها من قصص الأساطير وبذلك ابتعدت عن النقد المقذع والتهرج 


المبالغ. 
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إن هذه الكوميديا هي نقطة آنطلاق «للكوميديا الجديدة» التي 
٠‏ اشتہرت عند «ميناندر— »MÊNANDRE‏ . إن الموضوعات المفضلة 
للكوميديا الجديدة هي قصص الحب العوق جواجز تقلل أثناء العرض» 
فكل مسرحية تظهر وكأجا تسلسل من مشاهد منتظمة بإحكام والتي 
عدف في الوقت نفسه إلى وصف العواطف ودراسة اللحلاق والعادات . 
وهكذا نرى الشوط الذي قطعته الکوميديا کا بلى : انطلقت الكوميديا 
بافهجاء السياسي عند «ارسطوفان» ثم تحولت شيعا فشیعا إلى أن أصبحت 

ومن الفارقة أا في منتصف القرن الثالث صارت عبارة عن نوع 
ينقرض إلا آنہا تستعيد حيويتا في روما. في الوقت الذي ستمشل فيه الروائع 
ليونانية على المسرح الروماني . ) 


وٳذا کان هناك تقليد درامي شعبي يظهر في روما وهو ابع عن 
الرقصات المشهدية «الاتروسكية_ ER5‏ » بالتعامل مع تلك 
الارتجالات اهجائية التي تمثلها الاغاني »lلفqu‏ — «FESSINIENS‏ 
والممزوجات الايائية أو الغنائية فان الشعراء الميلنيين قد بدأوا شيعا 
فشيعا وتحت تأثير الاغريق » يعطون أهمية للمسرحيات المسماة «بالبلياتي_ 
»PALL|T٤‏ إذ یلیس فیہا الممثلون «الباليوم  »۴۸1110M‏ وهو 
لباس إغريقي » وغاكون الكوميديا الجديدة» وإن العقدة تجري عموما في 


ر١)‏ منطقة في إيطاليا الوسطى . 
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أثينا وتعقد بمزج عدة مسرحيات إغريقية (طريقة العدوى). لكن هذا 
النوع الاغريقي عند «بلوت ‏ ۶1۸0۲۴» ليس إلا تفكراً» ومن دون 
شك فان «بلوت» قد احعفظ بالعقدة إلا أن هذه العقدة لا أهمية كبرى 
ما مهما کان مرح هذه الکوميديا كبيرا حيث يتم الحدث بقفزات دون 
الاهتام بالوحدة أو بالمعقولية في خحلق لغوي مستمر؛ إلا أن «كايسيليوس 
ستاتیوس _ »A C1015 S1۸41108‏ عاد بعد «بلوت» إل التقليد 
الواسع للإغريق بصياغة الأفكار ذات الطابع النفسي والأحلاقي بطريقة 
بلیغة » ورما فقدت الکومیدیا معه قوتہا لکنہا تهذبت . وهذا رما کان صح 
بالنسبة إلى «ترران س »ERENCE‏ الذي نافس بين الانسجام 
امشهدي وتمذيب الأغاط . إن الضحك في عالم تيرانس قد ترك المكان 
بطيبة خاطر إلى الابتسامة . وهكذا تم الانتقال من المزل الغنائي إلى 
الدراما النفسية . ان هذا التطور المشابه لتطور الكوميديا الإغريقية كان مع 
ذلك كثير السرعة وأخيرًء فقد مل الناس من «اليلينية» وأرادوا أن يظهروا 
شخصيات ذات طابع روماني . وأفرانيوس (منتصف القرن الثاني) هو 
الذي حاول ذلك لكن هذه الحاولة باءت بالاحفاق لأن «التاغوتا- 
»A 0A‏ قد ابتعدت عن الجمهور . لکن هذا الأحير تخل عا واهتم 
«بالاتلان_ »A TE]‏ وهي نوع من المزل أضيفت إليه الحركات 
الإعائية في عهد شيشرون . وهكذا لم تستطع الكوميديا أن تتخلص من 
أصوهما الشعبية . 
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لقد ظلت هذه الأصول مسيطرة من عهد الإمبراطورية حتى 
العصور الوسطى . إن نبضاً كوميديا قد تكن مع بعض التأخر بالنسبة 
إلى الألغاز والمحجزات وذلك تحت التأثير المزدو ج للدراما الطقوسية التي 
تخثلط فيها العناصر الدنيوية ونوع من الذوق في التسلية عند رجال الدين 
وتقليد المشعوذين . لقد ظهر هذا الدخول في الرسم الأولي للأدب في القرن 
اثالث عشر بالنصوص الكوميدية الأولية خاصة نصوص «جان بوديل - 
BODEL‏ .[» «ألعاب القديس نيكولاء حوالي ۱۲۰۰ م» و «ادم لو 
بوي ¬ ا8088 .1 .۸4» «ألعاب الخميلة »> حوالي ۱۲۷۹ م» و «ألعاب 
روبین  NARIN  نویرانو R0B1×N‏ ۲۸۲ م». وإذا کان القرن 
الرابع عشر اليا من أي نص فان التالي له كان مليعا بالنصوص المتنوعة : 
المزلية و «البلهاء» والأحلاقية . وقد مثلت كلها لصالح التجمعات أو 
المنظمات (انجانين ‏ التلاميذ_ البلهاء الح ...) ثم انتشرت في أطراف 
فرنسا . ولعل أشهر هذه الاعمال بدون شك هو «المعلم بيار باتلین ‏ ۴۰ 
A HELN‏ حوالي ١٤٦ ٤‏ م». ومن الصعب أن نعطي هذه المسرحيات 
قيمتها الحقيقية بسيب تطور العادات والأذواق » زلكن» لنقل مع ذلك إنها 
كائت ججيعها يظهر عليما طابع هجاني مشترك (هجاء العادات السيئةء 
هجاءِ السخف» هجاء رجال الدين » المجاء السياسي ال ....) وطابع 
تعليمي (فهي ذاٿ اتجاه أخلاقي) لكن من الموؤكد أن هذه المسرحيات › 
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وبالرغم من أصالتا» قد وجدت نفسها في مأزق » لأن المفكرين الإنسانيين 
في 'العصور الوسطى رفضوا كل مسرح العصر الوسيط وفضلوا عليه انغط 
الإيطالي . 
وبالفعل فان التقليد الكوميدي تحدد فى ايطالياء ففيها رأت 
الملسرحيات الكوميدية العادية النور لأؤل مرة في بداية القرن السادس عشر . 
لقد أعطت إيطاليا أوروبا مسرحاً منتظما ابتداء من عام ٠٠٠١٠١‏ م» ففي 
عهد فرانسوا الأول كانت الفرق الإيطالية قد آجتازت الحدود . وإذا كانت 
مسرحية «کلاندريا 414914 » لدوفيزي دي بيبيينا_۔ .8 
»DO1 DE BIBIENNA‏ مازالت بعد مستوحاة من المسرح الإيطالي فإن 
مسرحیات «أرپوسط  »AR1081E‏ و« ارين »4۸۲1N‏ وخاصة 
ميکيافيليي «ماندراغور— ›MANDRAGORE‏ حولي ۱١۱۳‏ م» قد 
کونت ما يسمى «المسرح المدعوم» ذا القواعد امحددة . وهذه الكوميديا 
تحتوي على خمسة فصول مستمرة وتحافظ على وحدتي الزمان والمكان وتركز 
على العقدة . وهكذا فقد أصبحت الكلاسيكية مستبدة تماما من النصف 
الثاني من القرن مع اعمال «جیان جیورجیو تریسينو ‏ 610010 1A۸‏ 
«TRISSINO‏ و »جن ڊlتıسa|‏ جJlı_ «GIAN BATISTA GELLI‏ و 
«لودوفیکو دولتشي «LUDIVICO DOLCE‏ > ولم ينج من هذه القبضة 
إلا «جيوفاني باڻيستا ديلا بورتا» و «جيوردانو برونو» (الشمعدان» 
۲ م) مع بعض المولفین مثل «نیکولو کامباني» و «روزاتي» و 
«أندريا كالمو»» الذين كتبوا مسرحيات شعبية باللهجات امحلية . 
لقد جلبَ تفوق المغهوم الإيطالي إليه أنظار الإنسانيين الفرنسيين › 
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ولذا ارادوا أن تستوحى الفاذج الإيطالية ؛ لكن المسرحية أصبحت من وقنا 
بفرنسا تسلية للمثقفين مع «إیتیان جودیل  »E. DE118‏ و « بیار 
دیلاریفی . g «P.DE LARIVEY‏ «اودیت دي تپ ODET DE‏ 
-»U ۴‏ لقد نَل ظهور الأغاط الأجنبية بالإضافة إل رفض التقاليد 
لوطا کان يکن ان يصبح ا أدبيا . وأصبح من مهام ال جيل التالي 
أن يعطي دفعاً جدیداً للکومیديا بفضل, ما قدمته «کومیديا الفن- 
»COMEDIA DELL ARTE‏ . واتًجھت الأنظار نحو الارتجال أو التطرير 
الرومانسي بيا شهدت المرحلة نفسها انتصار المزل في فندق بورغون أو 
فوق ا الجدید مع «تاباریس »1۸8۸R18‏ . 

أا في النجلترا فان الرغبة في تحديد هذا النوع أوصلت إل 
الكوميديا العادية الأرل وهي مسرحية «نيكولاس أودال ا0241 .۸» 
»RULPH ROSTER DOISTER» : jli‏ حوالي عام ۱٣٠۵۳‏ م وهي 
ذات خمسة فصول محاكاة لبلوت . إلا أن الكوميديات الرومانسية والشعبية 
التي تلت ذلك تحررت من قواعد المسرح. وقد أظهر شكسبير قدرته 
ککوميدي کبیر في مسرحیات «الشرسات الالیفات» »۱١۹۳ ٩۹٤‏ 
و «ثرثارات وندسور السعيدات» »٠٠١١۹‏ رتنافس هذه المسرحيات 
مسرحيات معاصرة «بن جرونسون BEN J08#NSON.‏ » (مالبون› 
11( م «VLETCHER — jîl» gy «BEAUMONT — dang»‏ 
رکلهم یشبېونه فکرا وخیالا في کومیدیا العقدة والطبائع إلا ان الاخرين 
أخحذ كثياً من إسبانیا ء لکنہما 7 يأخذا من تلك الكوميديا التي حاولت 
منذ بداية القرن السادس عشر أن تؤجه استيحاءها خو امسر ح القديم بل 
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مر تلك التي انتجت «سلسلتین» .»۱٤۹٩۹‏ وهكذا فإن جمهور 
الشعب كان يشجع هزلیات « کریستوبال R1S10841‏ » دي 
کاستيليجو — »DE ASTELLEI0‏ وعاولات الكوميديا الرومانسية 
والبطولية «للوب دي روید ۸۷۸45 D۴‏ 0۶۴ا» و «جوان دي 
لا کویفاس »3UAN DE LACUEVA‏ إلا أن يأفل العصر الذهبي للمسرح 
الإسباني في القرن السابع عشر مع سرفانتیس « »CE۸۷AN1۴٤8‏ و «لوب 
دي فيغا «CALDERON _iùgıJIS» g «LOPE DE VEGA‏ 
وموریتو  «ALARÛÊON __ ùgڌll|» g «MORETTO‏ . 


أوج الكوميديا 


إذا ۾ تكن تكن الكوميديا إلا تسىلية شعبية کان یشیح عنپا «الرجال 
الشرفاء» فان منحى حاسما قد حدث في حدود سنة ( ٠١۹۳۰‏ م) مع 
تطور الاحلاق والعادات التي أصبحت تخضع لنشرطة أكثر فأكار . ومن ثم 
بدا تم بها رجال الادب والرجال المشااهير لا على أنها تسلية عادية بل 
کف . ومن هذه الفترة بدا التنافس السعيد بين مسر ج فندق بورغون ‏ 
ag BOURGOGNE‏ ج ماریه  A۸۸18‏ الجدید . وھو تنافس یدل على 
الاهتام الذي احدثته كل امشكلات الدرامية . إن النظرين» من 
« شاٻلان __ HAPELAN‏ » حتى الاب « دوبينياك ‏ 4€°× 40816( » . 
وهم يحددون قواعد التراجيديا قد حددوا أيضا قواعد الكوميديا . ومن هنا 
کان جب على هذه الأحية ان تضع على المسرح شخصیات ذات 
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ظروف عادية وهي تعمل في إطارها اليومي ومن ثم ينتظر نهاية سعيدة 
بالضرورة . وإذا كان الضحك لا يدخحل ضمن هذا التحديد» فلنلاحظ 
أنه عنصر قار . کان على هذه الكوميدياء قبل كل شيء» أن تعجب وتفتن 
طوال الفصول الفمسة وأن تتبع المعقولية واللياقة » وأن تنصاع للوحدات 
الئلاث : وحدة الحدث» وحدة الزمن» وحدة المكان. 

تبدو هذه القواعد حازمة في الظاهر»ء فعلا تبدو كذلك» فقد 
اتبعت عموما . لقد اعطی کورناي عام ۱۹۳۰ م إلى عام ٠١۳٤١‏ م 
خمس كوميديات وتراجيديا واحدة مبنية كلها على خطط. واحد: قصة 
حب مقموع (معوق)» وكانت رشاقة النة. وبشاشة الحوار بالاضافة إلى 
الحزن الخضي تذكر كلها بتيرانس» إلا أنها مطابقة لمرانين الجمال المزلي 
الجديدة خحاصة. 1 

واقتصرت الكوميديا الكبية ابتداء من عام ٠٠٤١(‏ م)» أي 
الكوميديا الإيطالية التى ثلا «روترو س 0۲۸0 ۸»(الااحت» ٠١٤١‏ م) 
وهو يعيد العلاقة مع احاكاة الإيطالية » وهناك عنصر جديد وهو الكوميديا 
على الطريقة الإسبانية التي يحركها الحب والشرف ونجدها عند 
«رسکارون  »S°CARFON‏ (جردلیە †ELEا 30D‏ › 14 ۱) وكورناي 
رالكذاب؛ ۱١٤۳‏ م). 

لقد تحدد هذا النوع وکان على مولییر ان یعطیه عبقریته بادابه 
النبيلة لكن بطريقة تختلف عما كان ينادي به اننظرون . لقد انمجز عمله 
بين عامي ٠٠١۸‏ م و ۱٦۷١‏ م وهذه الفترة الوجيزة هي التي تفسر 
وحدته . لقد كان موليور نمثلا وخرجا ومؤلفا وكان يلك حسا مسرحيا قويا . 
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وهو من أنصار الكوميديا ا لجديدة الحقيقيين وكان يأخذ أحسن ما جد في 
التقاليد الشعبية وكان يحلم بعرض يشترك فيه النص والموسيقا والرقص 
بطريقة حيمة (وقد أكار من الحاولات في هذا انجال) . وكان يقدر كل 
مصادر المزل فرنسمية كانت أم ايطالية» وكان يقبل كل أشكال الفن 
الكوميدي . وکان رى في الكوميديا تسلية کا کان يرى فما هجاء 
للأحلاق والعادات السيعة في عص » وهو من هنا يطبق مسرحا ملتزما . إن 
مسرحه» وهو الآ النقدية لعصه » من وراء الضحك الذي يحدثه» قد بلغ 
عمقا ل يصل إليه أي ملف كوميدي آخر . 

إن أعمال موليير التي نوقشت كئثياً في العصر الكلاسيكي › قد 
أصبحت بفارقة ما» غداة وفاته » رمزاً للمحافظة في محال الكوميديا . إن 
بوالو هو المسؤول عن هذا اللبس» والذي يريد أن يكون موليير الممثل 
الأقدر للكوميديا العادية التي تحترم القوانين والوزن والذوق . لقد كان هذا 
الاتجاه المعاكس دور كبير في تعقم القرون القادمة ٠‏ 


التصلب والأشكال الجديدة 


ان الكارة والتنو ع هما ميزتا الكوميديا في القرن الثامن عشر . وفي 
الحقيقة فان هذه الوفرة في الأعمال » وبالرغم من غناها » تخفي وراعسا 
تصابا. لان القرن الثامن عشر كان مشلولا بنجاح المسرح في القرن 
السابق . إن استمرارية العصر الكلاسيكي الذي يمن عليه ظل موليير 
دفع بالمؤلفين إلى أن يعملوا شيعا اخحر» ولكن بطريقة جيدة أيضا . نلاحظ 
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أولا انتصار كوميديا الآداب التي لا عمدف إلى تثيل أغاط عامة بل تمثيل 
كائنات ترمز جيدا إلى الجتمع المعاصرء وأحسن الممثلين هذا الاتجاه هما 
«دافكور »04۷°0FT‏ و «لوساج س »1۴5۸6E‏ خاصة. وهو الذي 
يعطينا شفقة» صورة لرجال الال ! ثم جاءعت كوميديا الالحلاق التي 
یسیطر علا «دي توش DE S10٥41٤8‏ (المنتصرء ۱۷٣۳۲‏ م)c‏ م 
الكوميديا الباكية «لئيفيل دي لlاش4aıqvg_ NIVELE DE‏ 
«LACHAU SSE‏ )منك — ۱۷١ › MELANIDE‏ م) . إن هذا التعدد 
في الأنواع يترجم الشك الذي كانت توجد فيه الكوميديا التي م تستطع 
أن تجد سبيلها . إن ندرة الروائع تتناقض مع كث المسرحيات . 

لكن القرن القامن عشر كان يريد أن يكون ذا نفوذ في مادة 
المسر ح“ فالکومیدیا الفر: )COMÊÉDIE FRANCAISE) uni‏ كانت تحکم 
وكانت الفرق تتكاثر . لقد طرد الإيطاليون من على الخشبة وخلفهم 
الفرنسيون الذين م یعودوا تحت ا المنع الديني الذي كان يلح على 
السلوك الجحديد. لقد صار الُر اذا بحثا عن تسلية بورجوازية وباريسية . إن 
هذا القرن هو قرن «المسرحية» على الصورة المرغوبة في أجل نجاحات 
الكلاسيكية . ان هذا الإحفاق العام يفسر بعدم القدرة على التجدد ليس 
في الاشكال بقدر ما هو في المصادر العميقة للمواضيع : 

هل يوجد فقر الدم الذي أصيبت به الكوميديا الفرنسية في الخارج 
أيضا؟ فهناك كذلك كانت دروس الكلاسيكية ميمن» ففي إيطاليا كان 
مجموع الانتاج الكوميدي باهتا باستشناء «غولدوني  60120١1‏ »الذي 
كانث مسرجياته تسحر جيوية حوارها وحركتها ووصفها الدقيق للاداب » 
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وباستشناء« کارلو غوزي _ 00221 ۴10 »C4‏ أیضا الذي استطاع ان يجيي 
من جديد الأغاط اللكر «COMMEDIA DELL ARTE jll lÜ»‏ . 
أما في بريطانيا فان الكوميديا بعد و فقدت نصیبا کبیا 


من أصالها التي ميزتبا في العهد الإليزابيئي . ولا ي يستحق الذكر في الثلٹث 
احير من القرن التامن عشر ۶ «ریتشارد کمبلاند R.‏ 


«R. B. SHERIDAN ùlj »ر— ب—‎ gy «CUMBERLAND 
م). وما في روسيا فإن «الكسندر‎ ٠۷۷۷ (مدرسة الاغتياب»‎ 
قد انشا فعلا اول مسرح دام (عام‎ »4. PE۲۸0۷1۲٥۴  شتیفورتیب‎ 
م( لکن کان يجب الانتظار ما يقرب من قرن من الزمن قبل أن‎ 1Y٦ 
يعرف الملسرح انططلاقة حقيقية . أا ف لمانياء فاذا أبعدنا أماء‎ 
°٩.  ترلیج‎ . و «س. ف‎ »[. . GOESCHED  ديشتوغ س‎ 
فان الأعمال المسرحية ظلت بوضوح سجينة‎ »۴. OELLERT 
. الكلاسيكية الفرنسية‎ 
لکن المأزق الذي توجد فيه الكوميديا الأزروبية لیس مغلقاً بالدرجة‎ 
التي لا تسمح بظهور شاردين اثنين ينتميان إلى جيليين ختلفيين هما‎ 
الذي هو أصيل جدا بالنسبة إلى عص » و‎ »M۸۸1۷۸۷×  وفيرام«‎ 
الذي انتج مسرحييتين رائعتين دون‎ B۴4 M۸۸ ٥۴٩۸18  هيشراموب«‎ 
أن يبتعد عن الدروب الممهدة . إن ماريفو يطبق فضرلا دقيقا على الحرج‎ 
الذي يولده الحب الجديد وهو يختار حاصة الحوار الدرامي الجديد مع‎ 
الااحذ بالحسبان لردود الفعل الواعية . واللارعية لشخصياته فيتوجه با ل‎ 
الذكاء. إن جرأة هذا المسرح تكمن في أن مؤلفه قد أدرك أن اسلوب‎ 
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العركات العاطفية نفسه لا يكون إلا ارتجالا مستمرا وليس حواراً عقليا. 
ومن هناء فإنه سابق لعصو . واذا كانت «الماريفودية»" تنتمي حقا إلى 
القرن الثامن عشر فان خحطاب تلك المسرحيات قد تنبا من بعض النواحي 
للمسرح المعاصر . إن «لعبة ا لحب والمصادفة» ظهرت (عام ۱۷۳١‏ م) . 
ونحن نتعجب ان مسرحية كهذه جديدة» قد رأت النور في مرحلة انحدار 
الفن الدرامي . ولكن» وبالرغم من ماريفو » فان القرن كان يتجه نحو العمل 
الواقعي الذي حدد شکله من طرف ديدرو حوالي عام ۱۷١٠۰‏ م. تم 
ظهرت الدراما التي بدأت تتطابق تدريجيا مع ذوق الجمهور» الأمر الذي 
يفسر ميلاد مسرحيات «بومارشيه» مثل «اوجيني __ ›»EUGENI€‏ 
٤‏ م» أو «الام المذنبة ١۷۹١‏ » وانقصار الدراما البورجوازية في القرن 
التاسع عشر. ومع هذا فإن بومارشيه قد أعطى أثناء ذلك رائعتيه : 
«حلاق أشبيلية» و «زواج الفيغارو » » اللتين تتفوقان بطريقة عجيبة على 
الاتتاج المسرحي لعصهما وذلك باستغلال رائع للمحاور الكوميدية المعروفة 
منذ وزبیدس. لکن هل في مقدورنا أن نامل تجددا للكوميديا بعصر 
ماریفو وبومارشیه ؟ . 


الكوميديا البورجوازية 
لقد بدا عهد الكوميديا البورجوازية بعد الثورة التي ظهرت أثناءها 


. MARIVAUDAGE yفlh‎ dl نة‎ (۱( 


بعض المسرحيات السياسية وبعض الكوميديات الخفيفة 
VAUDEVILLE}‏ ( وسيبلغ هذا العهد ذروته تحت الامبراطورية الثانية › 
وعندها فإن قدرة امال ونوعاً من الذوق الشكلي والرغبة في عام مطمئن 
ستقتل كل بادرة حصبة في المسرح إالكوميدي . لقد استقرت كوميديا 
العادات مع «اوجين سكرب «EUGENE SCRIBE‏ من عام ۱۸۳۰ م 
حتی عام ۱۸۰۰ م. . وهي کوميديا واقعية ثم جدية فيما بعد» وستستمر 
مع «إميل اوجییه  »E. ۸ GNE‏ ودوماس الابن من عام ۱۸١۰‏ حتی 
عام ۱۸۸۰م بفضل « هنري بيك »1.8۴٥٩۷0۴‏ . إنہا مسرحيات مینية 
بشكل جيد رتناول مشكلات أحلاقية وتسعى لا شعوريا إلى التعبير 
الإجابي للمجتمع آي في معنى أحسن العوام البورجوازية . إن هذا الزعم 
الأحلاقي لا ينع نوعاً من الفكر» فهناك بعض الكلمات الجيدة» لکن 
المجموع كله تنقصه التلقائية أو بكلمة واحدة ينقصه الكرم الإبداعي لان 
المهنة تغلبت على الموهبة الحقيقية . ولذا فان عnاJ MUSSET aga‏ 
الكوميدية استثناء في عصر باهت . صحيح أن موْلف «رغبة» قد أنشاً 
مسرحه بعيداً عن الخشبة ونما م تمثل إلا بعد عشر سنوات من تأليفهاء 
وفعلا فإن جمال کومیدیاته ونزوتها نشاز في مجموع مسرحي دون نكهة . 
أما الرومانسيون الالمان والفساویون مثل هھ فون كليست_ ×۷0 .۴ 
ELT‏ «ال رة المکسورة» ۱۸۳۸ م» آو «ف. غریبارزر -۴ 


»GRILBARZER‏ «الويل لن یکذب . ۱۸۳۸ م» فلم يکن حظهم 


(۱) فودفیل س E۷1٤‏ : هي مسرحية صغيرة مزوجة ببعض المقاطع 
الغنائية. 
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أحسن» فلن يكتب لسرحياتهم الشهية نجاح إلا بعدهم بكثير. أما في 
روسيا فان الكوميديا قد استطاعت أن تتوصل إلى أصالة حقيقية مع 
«غوغول ‏ ا6060» الذي فتح روحه المجائية الطريفة أمام الاعمال 
المتوحشة «لاستر وسكي 05۲۴0۷8۴1» بعد بضعة عقود وذلك قبل 
أن تظهر أعمال تشیخوف «الدب » ۱۸۸۸ م» و «الزواج» ۱۸۸۹ 
م» والذي ييز كل أعماله هزل شاعري وحزين. لكن هذه المسرحيات 
كانت في عصرها أعمالا كبرة ججهولة . 

إن تصوير الجتمع المعاصر کا حددته الدراما البورجوازية في 
فرنسا-:أصبح ذا حيوية فضفاضة مح «لابیش  LA BCH‏ » وہدرجة أقل 
مع «ميلاك »MEILFAK‏ و «ھاليفي .»HA1€۷¥‏ وان 
«لابيش» مظلوما من عص بالرغم من نجاحه» وقد آعتبو عص 
«سهلا» جذاء الذي رما يبدو لنا اليوم أكبر مؤلف كوميدي فرنسي في 
القرن التاسع يعشر . لقد أعطى مئة وستين مسرحية )٠٠٠(‏ ذات عقدة 
مجنونة بعض الشيء» والتي تقدم شيعا احر غير المظهر الحخفيف . وتسقط 
الكوميديا بعده في قوالب جاهزة ناتجة عن تجارة المسرح وجمهور رتيب غير 
ملحاح » وهي قوالب تغلب فما الحرفة والحذق على الابداع الحقيقي . إن 
شيخوحة هذا النو ع تؤدي إلى مسرحيات «البولفار - (الشار ع)» الحبوبة 
مع «فایدو ۴۸۲۲۸۷» إلى أن أمع زولا صرخة إنذار بقوله: «لو 
أستطيع فح أبواب المسرح على مصراعيما أمام الشباب» أمام ال جرأة... 
فسأقول : (راجرؤوا علن كل شيء» وأعطونا الحقيقة والحياة» من هذا الدم 
الجديد» فأدبنا الدرامي في حاجة إليه !» . 


۳۰۹ 


تجديد القرن العشرين 


ان هذا الدم الجديد لا يظهر معجزة» وليس هناك قطيعة مفاجفة 
مع القوا لب الجاهزة مهما كانت مداراً للحديث . ولنلاحظ على الأقل 
1 إعادة الشباب مع «جول ونارت REN 0D‏ .[»» فان مسرحه» 
وهو رجل أدب» يترجم رؤية خحاصة للعالم في الوقت الذي كان فيه 
« کورتلون  »COREL]NE‏ بميمن على الكوميديا الزاهية لعهد ٠۹۰۰‏ 
م“ وهو ظريف جدا بالرغم من التضخم الكاريكاتوري الظاهر» لكن 
«جاري ‏ 748۸۴۲» کان قد أعطى قبل ذلك باربع سنوات «اوبو 
ملكا 1ا08» وكانت هذه المسرحية غنية بالروافد الثورية بقوتما المفجرة 
والملضحكة » وفي الحقيقة » لم يكن هذه الحاولة غد» فمسر ح-«البولفار» ما 
زال مستمرا في حکمه نمثلا في «ساشا غيتري 601۲۸۲ .8» و 
«مارسیل اشار »»M. ACHARD‏ یما بعد باندریه روسین 
»R0USSIN»‏ .وموازاةلذلك فقد بلغت کومیدیاا کار e‏ 
مع «إدوارد بوردیە- 2£ 80€ .۴» و «شاری فیلدراك ٤٥.‏ 


bh 


»۷RAC‏ ثم مع «المسرحية الوردية» الأنيقة «رلدانویه. 


DANOUILH‏ « في الوقت نفسه اتجاه مضاد أو على الأقل مكمّل» 
وهو الكوميديا الشعرية التي يلها «جرودو» ما بين الحربين أحسن 
تمثيل. وفي الوقت نفسه حدث نجاح « جول سوپرفییل 
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.SUPERVELLE‏ » و «جورج شاد SHÊHADE‏ .6» وخاصة 
«دودیبرڻي — »DADIBER†E‏ الذي تاز بغنى خحطابي جيل . 

اما في بريطانيا فيجب أن نذكر بعد «ويلد 2£اW1»‏ و 
«شو 814¥» كلا من «موم— »MAUGHAM‏ و «بریستل۔ 
EYاPREST»‏ و «نوپل کونراد 0N۸4۳‏ .۸» الذین تمثل مسرحیاتہم 
الرائعة عودة إلى التقليد. لقد جاء التجديد من ايطاليا بفضل 
« پیراندیللو ‏ ۸۴110 ۴4» الذي أدخل إلى فرنسا من قبل «شارل 
دولین _- ×11اD0 »C.‏ و «جورج بتويف_ P1۲0٥٤۴۴‏ .6». وھذا 
التجدید يحاول دوماً (لکل حقیقته» (١۹۱۷‏ أن يظهر استحالة استخراج 
الحقيقة الانسانية من مظامرها المتعددة. أما في إسبانيا فيظهر النفس 
الشاعر لغارسيا لوركا في النروات الشعرية التي. تستعين بالمضحك . ونجد 
كذلك هذا التجدید في بولونيا وروسيا . 

لكن مصطلح الكوميديا يتزع في كل مكان إل ترك اللكان للفظة 
«مسرحية» لأ التفريق بين التراجيدي والكوميدي يتناثر بحيث أن كل 
مسرحية تقدم حينئذ طابعا مزدوجا . وينتج عن هذا أننا يكن أن نحدد 
المسرح المسمى «الطليعي» في جهة الکوميديا ا في جهة التراجيديا . 
وقد ظھرت بعد «ابو لینیر— »APP01NAR£‏ «امهات تیریزیاس › 
۷« و «زوجیه فیتراك _ »R. V1۲۸8۸٥‏ (فکتور» أو الاظفال في 
السلطة›» ۱۹۲۸)› قد ظھرت في حدود ۱۹۰۰ء مسرحيات قاس مها 
المشترك هو إحداث الضحك المفرط إذ نها تشير إلى لا عقلانية العام 
والعداء المرلي للانسان. من المرکد أن «بیكت_ ؟BECKE1»‏ و 
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«يونسكو  »10N8٥0‏ قد قطعا الإحسور مع التقليد المولييري (موليير) . 
وما زال ينقصنا الابتعاد لنعرف عَلام ستسفر عنه هذه القوالب التي تتعلق 
فما هذه «الكوميديات»؟ هل نأمل أن التفكير المعاصر الذي يمرج 
اليس والهزل بود سينتج «هرلا» تستعيد فيه القع التي اثبتت وجودها 
بالضحك من ثلاثة آلاف عام قيمتها؟ ٠‏ 
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۱١ 
الدراما‎ 


بقلم : دانیال کوت 


DANIEL COUTY 
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یوکد «میشیل لیور ‏ 1100۸۴ .» فی کتاب حاص بالدراما ان 
«مقارقة الدراما في فرنسا هي ألا تلتبس عاينا مع المسرح». ويضيف أن 
«أصالة الدراما الفرنسية تكمن في تاريتما وحصوصيتها ».وفعلا فمن 
الممكن تحليل الدراما بفرنسا على أنها نوع أدبي كامل بيا هي في الخارج 
لا تعتبر إلا كمعادل حيادي للمسرح . 


من المصطلح الحيادي إلى النوع الجديد 


ل تكن لفظة »۲٠<۴۸۷4«‏ اليونانية تعني في الأصل إلا 
«الحركة» » وبذلك تكون الدراما حينعذ الفثيل المشهدي لشخصيات 
متحرکة فإلکتراے ۴1۴٥۲۴۸۸‏ و لیریستراتا 1۲818۲۸۸4۲۸ کلتاھما 


لقد اوجدت المسيحية الحازمة بفرنسا بعد ليل العصور الوسطى 
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الطويل وحوالي ( ٠١٠١‏ م) نوعاً جديداً في آدابنا وهو التراجيديا التي 
سيفعها القرن التالي إلى أعلى مراتب التعبير . إن التراجيديا لايمكن أن 
تكون إلا بفضل حاجة الإنسان المطلقة التي يجدها في معاني الحوار مع 
القوى التي تتحكم فيه . وهذا يوضح أن البطل التراجيدي» ک لالحظ 
ذلك بشدة ناقد معاصر » ينتقل من الوجود إلى الكائن ويستقر إلى الأبد في 
وضع نموذجي . لكن القرن الثامن عشر» بذوقه العقللى والانساني» كان 
يجب عليه أن يشيح عن هذا النوع الاستثنائي في نظره» فقد فرض 
الفلاسفة على جيلهم رؤية للعام بمستوى الكائن البشري وليس جمستوى 
الفو س بشري .”“ ومن الطبيعي عندها أن نشاهد في مرحلة أولى آنحلال 
التراجيديا ثم فوا بالتراجيديات الوطنية لفولتير . إن المكان الذي ترك 
شاغراً» لن يحتل أبداً في مسرحنا با ستثناء بعض الحاولات » وهي ناجحة في 
القت الحديث» غاولة أن تدمج الحاور التقليدية في اهتامات العام 
المعاصر» هذا إذا لم يكن ذلك إعادة حلق الفكر الكلاسيكي . 

وهكذا ظهر نوع أدبي جديد : الدراما . ولكونما تخلف التراجيديا 
فعليما أن تتحدد بالدرجة الأول بمعارضتا . وطبيعي أن يكون الفلاسفة هم 
الأرائل الذين يقومون بالمجوم المنسق على مسرح الكلاسيكية . 


الدراما البورجوازية : عصر وذهنية 
ان الزمرة الفلسفية » ولكونها قد حاربت في کل میادین الحياة 
)١(‏ الفو بشري : أي الفوق بشري. 
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الثقافية» كانت تعرف جيدا ذوق الجمهور تجاه المسرح وتعرف تأثيو 
لعسمه بأفکارها . 

يکد «راسین  »۴A N۴‏ في مقدمة ليبرينيس ٠١۷١(‏ م) 
«أن القاعدة الأساسية هي الاعجاب والاحساس ...» وهذا سيكون مبداً 
الدراما البورجوازية بعد أن يكيف بضرورات القرن الجديد» فقد كان 
الكاتب الكلاسيكي يتوجه إلى المشاهد الارستقراطي التقي في 
«فرساي» ؛ ففي ذلك العام الصغير المزيف » كانوا يتذوقون الموضوعات 
الملستوحاة من الأذدب والحياة اليونانية ‏ الرومانية . وكانوا يتمتعون باللغة 
الجميلة المصبوغة , بالألفاظ المهجورة» وكان يعجبهم أن تختلطل المواقف 
اللامعقولة (ولنتذكر فقد عقدة السيد...) كل هذا يعطي اياجا بان 
الدراما لاتنفع إلا للتسلية وأا لا تټاشی مع «الالترام» الذې يادي به 
الفلاسفة« فقد کان اتان ر4 __ Jiy B. MERCIER‏ 
الكوميدي الكلاسيكي قائلا: «ما هو تأثير فنك في عك وف 
مواطنيك ؟» ويوضح فكرته بقوله : « إذا م يبق لدى |السالالإت القادمة 
إلا تراجیدیات کورناي وراسین » فهل سیتعرفون على دابا چصرنا وأمتنا 

كلها ؛ وهل سيعرفون عبقرية أمتنا وطابعها؟ وهل سيكتش لون ما في داخل 
بیوتنا؟ هذا الداحل الذي هو للإمبراطورية . بمثابة للجسم 
الإإنسالي؟» . 

ان هذا الموقف ليس واقعة معزولة للكاتب لكنه يقاشى مع 
المعطيات الجديدة للحياة الفرنسية » فالتبلاء بالرغم من انهم لم يسلموا. 
السلطة بعد إلى البورجرازية فإنهم لم يعودوا الطبقة المسيطرة اقتصاديا في 
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البلد؛ وهم إذ إذ تصابوا بتلك التقاليد البالية فقد تركوا التجارة والمناصب 
الحساسة للبورجوازية . . ومن هنا ضرورة ة [ججاد أدب ومسرح جدیدین للطبقة 
الحاكمة. ےم اليس کل الفلاسقة بورجوازیین ین ۰ فان ا یکونوا بقلوہم › 
فباعما هم ؟ وسيم اذا باسم النخبة الجديدة نقد للتراجيديا الكلاسيكية . 
إن حجر المس في الفن ا کان «الحقيقي» أو هکذا کانت تراه 
«فرساي» . والحقيقي أيضا سيكون إنشاء الدراما البورجوازية . ولن عبتم 
حينها با لحقيفة الميتايفيزيقية بل با لحقيقة المكونة من «التفاصيل اليومية التي 
يکن أن تکون نبيلة لکنا مشتر رک ومن تلك اللطافة البسيطة ومن ذلك 
الطبيعي الذي يدشط ر ما ویعطیه الألران الحقيقية (میرسييه ‏ 
(MERCIER‏ . أن تنب هذه الواقعية سیکون في سحاولة الوصول ! ل وترین 
حساسين عند المشاهد: الشفقة والأحلاق . فقد كان مشاهد القرن 
السابع عشر ياي يتام من مصيو هو . ويتزود بالمناسبة نفسها بدرس 
تطبيقي ف الأحلاق لان الدراما ترلي كذلك : وقد کتب «بومارشیه» : 
وان أخرج من العرض أحسن ما دحلت › ومہذا فقد أُشفقت ».وهو 
یتصدی ذلك لدیدرو الذي کان يزعم بدراما انه يوحي للناس بحب 
الفضيلة وبشاعة الشر .» . 
إن الدراما واقعية أولا باختيارها لموضوعها» ففوق ا-لخشبة سيسعد 
المؤلفون بدراسة المشكلات الوضيعة للحياة المنزلية ودراسة الئاس وهم 
یقومون بمھنہم › فیترکون بہذا اجرد ساب الحسوس حسب رغبة دیدرو : 
«الظروف ! ک من تفاصيل مهمة! من حقائق مجهولة! ك من مواقف 
جديدة يمكن استخراجها من هذه الخلفية ! أوليس للظروف فيما بينها 
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تناقضات الطبائع نفسها ؟» ومن هنا عناوين مثل «رب الأشسرة» لدیدرو و 
«الضديقان» و «مفاوض ليون» و «الم المذنبة» لبومارشيه. وهي 

إن الدراما البورجوازية واقعية وخحاصة بالحيل المسرحية نفسها 
«الديكور» الملابس» والتلاعب بالألفاظ أيضاء تكتسب أهمية متازة . 
وهكذا فإن المؤلفين يذكرون بدقة ديكور مشهدهم» ويدخلون التفاصيل 
الريفية التي كانت مجهولة حتى ذلك الوقت على المسرح. ويدخلون 
كذلك عدة مشاهد صامتة ليتركوا ا الا للبانتوميم «الإمائية» التي تحدد 
المواقف والتعابير اللخاصة بطريقة أوقع من اللغة. وختاماً فقد تخل كتاب 
الدراما البورجوازية عن «لغة الآلمة» وفضلوا التار على الشعرء فسبقوا 
النظريات الرومانسية بذلك بحوالي خمسين عاما. 

ولن تكون هذه الواقعية شيئا لو لم تكن موجهة نحو أحلاقية معينة 
تفضلها في حالات عديدة عناوين خية مثل «الأسة الطيبة»» «الأم 
الطيبة الح ...» لفلوریان. ۴L۸‏ . لکننا نلمح وراء هذا الحماس 
ا لخيري العائلي دسا سياسية «فمسرحية» موت لويس الحادي عشر 
ليرسبيه هي بثابة محاكمة للنظام اللكي الاستبدادي أو دروساً اجتاعية 
فمسرحية «المعوز » تدین . استغلال الأغنياء للفقراءء أو دورسا فلسفية 
فمسرحية «المندية الشابة » لشامفور  C4۸M۴0۴١‏ تمجد أسطورة 
SE ae EE CES‏ أو نلمح 
انعكاسات أفكار الفلاسفة وطموحاتهم . 

وهكذا حاولت الدراما البورجوازية أن تكون مسرحا ملتزما؛ وبدون 
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شك فان النجاح فيبا أقل ما توحي به تلك الكاوة في في المسرحيات وفي 
النظريات .إل اَن الدراما البورجوازية ببعض 2 الشجاعة (وإن کانت 
توصف بطريقة سيعة بصفة «الباكية») فعحت الطريق أمام المنظرين 
الرومانسيين وقلبت تہائيا صفحة المسرح الفرنسي الكلاسيكي . 


باتجاه الدراما الرومانسية 


إن انتقال الدراما من المرحلة الكلاسيكية إلى المرحلة. البورجوازية قد 
تم بعد عملية بطيئة من الانحلال والمسرحيات الانتقالية » وبالطريقة نفسها 
تم ظهور الدراما الرومانسية بعد أن سبقت بإشارات طليعية . 

لقد فرقت «الثورة» «ديدرو» عن «هوجو» وکذلك الحال مع 
ا لجمهور البورجوازي لعا ( ۱۷٠٠‏ م ) عن الجمهور الأكار شعبية لعام 
٠‏ م. إن الأذواق أيضا قد تغيرت فضمنت نجاح نوع هجين هو 
«الميلودراما» التي سیمجدها «ر. س. غویاباردي بکسییکور  ٥.‏ .۸ 
»GUILBERT DE PIXERECOURT‏ بوألي مة مسرحية . ان الميلودراماء 
وهي اخليفة المنطقي للدراما البورجوازية من جهتبا الرومانسية العاطفية » قد 
أتت إلى الجماهير بالحاجة إلى المرب التي كانت تطلباء فالإاحراج الباذخ 
والرائع كان ينقل المشاهد أثناء العرض إلى قصور رينائية مسحورة قادرة على 
قولید کل أنواع الانفعالات . إن الدراما الرومانسيةء إذا اقتنعنا بقول 
المنظرين 'الروماتسبين » جات من المسزح الأجنبي شل الميلودراما تماما . 
وهكذا فإن المسارح الوطنية سوف تتلها فرق أجنبية بالإضافة إلى 


۳۲۰ 


الترجمة . «وظل شكسبير وشيار يتعاقبان كل خمسة عشر يوما بدقة 
خيفة» ) تذكر جريدة «الدستوري» ذات النرعة الكلاسيكية. إن 
الاستقبال الخصص للفرق الشكسبيية الاتية من وراء جر المانش يرمز إلى 
تطور الأفكار وتأئير النظريات الدرامية التي ستتكاثر بين عامي ٠۸۲١(‏ 
م) و (۱۸۳۰ م) . فهذه الفرق التي استقبلت عام (۱۸۲۲ م) بالصفير 
استهزاءٌُ من طرف شبيبة ضائعة ظنت أنها بعملها ذاك إغا تقوم بواجب 
وطني وشرف قوسي کا يلاحظ ستندال» سوف تستقبل بافتاف عام 
(۱۸۲۷ م) وبعبارات «ها هي التراجيديا أخرا!» . 


لقد مهدت هذا التطور من قبل عدة كتب مثل كتاب «من 
ألانيا» للسيدة دي ستابيل» وقد كانت هذه الكتب تطالب بفتح أفاق 
أدبية جديدة لكي ينمو أدب حر . إن حركة عارمة » لكنها غامضة» .قد 
اتخذت تحت عبارة الرومانسية البهمة » وبقي أن يشكل مذهب ليكون 
بمثابة اللواء للجيل الجديد . 


من الاشير إلى الآثار: مهنة قصية 


إذا استشنينا كتاب «راسين وشكسبير» لستندال» الذي يعود إلى 
عام (۱۸۲۳ م) (في طبعته الأول على الأقل) فعلينا أن نعترف أن بين 
«مقدمة کرومیل » وسقوط بورغراف_ ce AY BURGRAVES‏ 
تنقض إلا ستة عشر عاما؛ وهي مدة قصية إذا ما قارنا مدة طول الدراما 
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الرومانسية بالتراجيديا الكلاسيكية » ولكہا كبيرة بعدد المسرحيات التي 
ألفت فيا . إن «إحفاقا» كهذا ليس ناتجا عن مصادفة صرف . 
إن الرومانسيين » وهم مقتنعون بقوة الأدب الكلاسيكي على 
امسر ح» سوف يوجهون نشاطهم في هذا الاتجاه » فقد تضاعفت المناشير 
بین عامي ۱۸۲۷ م و ۱۸۲۹ م. ويمكن أن نلاحظ خمسة منها» فبالرغم 
من أنها تعر عن الأغراض الختلفة مرلفيماء إلا نها يكن أن تعتبر كهيكلة 
للمذهب الرومانسي في الميدان المسرحي ؛ فابتداء من «مقدمة كرومويل› 
۷ م» هوجو إلى «ملاحظات حول الحقيقة فی التص»› ۱۸۲۹ م« 
لفينيي ‏ ۷16۸۷ ومروراً «بالصورة التاريخية والنقدية» سانت ‏ بوف»› 
و «مقدمة للدراسات الفرنسية« لإميل دي شان «E DES CHAMPS‏ 
جد ا الشباب يطالبون «بالجديد» ويعطون وصفاتمم . وهناك 
ثلاث أفكار رئيسية توجه تفكيهم» الأول منها تمس المفهوم الكلي للأثر 
الدرامي » فارومانسیون يرفضون وحدات التراجيديا الكلاسيكية » التي 
تشوه الرجال والأشياء وتجعل التاريخ يكشر (هوجو) . ويدرك هذا بسهولة 
إذا علمنا أن الدراما يجب ألا تكون الناطق بلسان عام غريب وقد » بل 
يجب أن تقتر ح «صورا ضخمة مشؤومة في تاريخنا» كا يقول ستندال» وهذا 
هو العنصر وذلك بالنقل الأكار صدقا للمجتيع المدروس » ولذا فان 
کاتب الدراما يبني فنه على الألوان امحلية التي هي «آساس لكل حقيقة» 
کا یقول «ب EEE‏ .» وأخيراً » وللأثير الشديد في 
المشاهد» يجب على الولف ان يستغل كل اللفات ون يخلط بين النبرات 
الختلفة وأن يلف «مشاهد هادئة دون دراماء ممزوجة بمشاهد هزلية 
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وتراجيدية» کا يقول «فيني ‏ ۷16×۲» . إن صدمة الاأنواع ستخ رج 
الأنماط ك يخرج السمندل حورية البحرء وا يزين باحث الكنوز جنية 
المواء» . کا يشرح هوجو بأسلوب مليء بالصور قبل ان يني کلامه 
بتحدي العام القدجم بقوله : «وإنه لمن الصواب القول بأن احتكاك المشوه 
أعطى للسمو العاصر شيعا أكتر صفاء من الجمال القدم وأكير مته ». 
وهذا السلاح كان على المؤلفين الرومانسيين أن يجربوا المسرح. وبعد 
«ميرميه» الذي نشر عام ٠۱۸٠١‏ مسرحية «كلاا غازول_ 
C1۴1‏ » التي لم تمثل نجد «الکسندر دوماس 0048 .۸» 
الذي جح بمسرحية («٠‏ هنري الثالث وحاشيته» متبوعة« بور البندقية ٤ا‏ 
MOR DE ENE‏ لفیتي . إلا أن الأمُسية الكبرى» بدون شك» كانت 
تلك التي حدثت یوم ۲۰| ۲۰/ ۱۸۳١‏ م حيث دارت «معركة هرناني» 
الشهيرة التي «تصار ع فيما أبطال الرومانسية وأقوياء الكلاسيكية بتكالب 
لا مثيل له» وبكل حدة ناتجة عن الأحقاد الأدبية» ا يقول تيوفيل غوتييه . 

إن المستقبل الذي أوحى به الانتصار ا لجميل لمعركة «هرناني» م 
يف بوعده » وهذا لا يعني أن الكتاب كانوا فاشلين» لكن انتصار 
الأعنّال مله مثل آنتصار الكتاب كان انتصاراً للمثلين كبوكاج 
»BOCAGE»‏ و «ماري دورفال 0۸۷41( »M.‏ و «فریدریك 
)تر — pêy «F. LEMATRE‏ من الأسماء التي أسهمت في نجاح هذا 
الدور أو ذاك» ركان غيابہم يحكم على الدراما بالاحتناق . وهناك ظاهرة 
أحرى مشابة ولكن باتجاه معاكس» ففي المرحلة نفسها استطاع 
«راشیل ۸1۴1 أن يجعل الناس يصفقون في المسرح للتراجيديات 
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الكلاسيكية والنيو ‏ كلاسيكية (الكلاسيكية الجديدة) . إن الممثل كان 
يسعى في نظر الناس إلى السير مع المؤلف تماما ا سيفعل الخرج فيما 
بعد . 
لقد كانت الدراما الرومانسية تحمل في طياتما البذور التي ستفجرها 
بعد أن كانت هذه الدراما تحاول أن تشمل عدة أشياء في وقت واحد» 
وبعد أن كانت طموحاً في شكلها ومتواها . ولم تختف هذه الرغبة في 
الدراما الكاملة مع ظهور الرومانسية» وستبقى تزعج خلفاءها الرمزيين 
السرياليين . 


من «الواقعية» إلى الرمزية 


ظلت الخشبة » في الوقت الذي كان ينادى فيه «بنہاية المسرح» 
مكاناً للمجابهة بين المدارس الأدبية ا لجديدة . فقذ حاولت التيارات الكبرة 
أن تستحوذ على المشاهدين والنقاد إلى جانب انتصار كوميديا «أوجييه_ 
AUGER‏ و »«دوماس — «DUMAS‏ و »lwرڍg_— «SARDOU‏ . 

وقد حاول الطبيعيون في غمرة انتصارهم في الرواية أن ينقلوا أفكارهم 
على المسرح» فقد نشر «إمیل زولا» منشورین متتابعرن عام (۱۸۸۱ م» 
٠‏ هما: «الطبيعة في المسرح» و «المولفون الدراميون»» يطلب فيهما من 
المؤلفين أن «يحققوا قطعا من الياة» ون «یاتوا بقوة الواقع» في تصوير 
حبكاتهم وأغاطهم . ولکن» وللأسف لم یزود لا «غونکور_ 
GONCOURT‏ « ولا »دودڀە — «»DAUDET‏ ولا « زول — 04 المسرح 
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بأي ملف مهم باسسفناء الاقتباسات الأخوذة من بعض رواياعيم » وهذا 
بالرغم من الدعم الذي قدمه «المسرح الحر» الذي اخترعه «انطوان» 
عام (۱۸۸۷م)» ذلك الذي يشل في ديكورات واقعية اى أقصى درجة› 
وعمثلین غير حترفین أو مبتدئين » وهو بذلك یرید عطم الأكاديية الدرامية 
وتأدية الأعمال بصدق أوضح . 
إلا أن الدراما «الواقعية ية» قد عرفت في شخص «هنري بيك .8 
»BECQUE‏ مدعا لاما وأصيلا فقد کان بيك بعیداً عن التجمعات»› 
مرتبطا بالتقليد الطبيعي في مزاجه وأثره» فهو يصور بقوة التفاهة اليومية ء 
ويصور شخصياته بقوة الروائين » وينتقي حواره من الغلو في الفصاحة 
التقليدية . وقد نجح في مسرحيتي «الغربان» ۱۸۸۲ م» و «الباريسية ء 
«Pp \AAo‏ أن جمح بين الدراما «الواقعية» التي نادی با زلا و 
«الکومیديا روس ۸0585» التي انتصر فبا ا 
COUR TELINE‏ » في المرحلة تفسها . 
تقع المسرحية الرمزية › وهي معاكسة تماما لوقف الطبيعيين » ضمن 

تيار قوي من التجديد الروحي › فالشعراء الذين تخلوا عن الواقعية يعنون أن 
کاتب الدراما جب أن يستعمل کل أنواع السراب التي في متناول یده» 
جا یرکد أبولیتیر في «أمهات ٹيزياس» و «ألا عطي أي اعتبار لازمان 
والكان « . وهذا کاف للقول بان الملسرح الرمزي سيکون بالدرجة الل » 

ا مثاليا وروحيا مبنيا على اللاواقعية الدرامية وعلى اللغة. الشاعرية 
البعيدة عن الابتذال اليومي» وعلى مقت الديكور والزمن الحقيقي» وعلى 
الحانب الرمزري في الشخصيات المقرلبة إلى حد الکاریکاتور احیانا أو 
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امرفوعة إلى مرتبة الأسطورة . إن المسرح الرمزي» کا يقول «ميترلينك - 
»METERLINK‏ هو «دراما للدمى المخحركة» . 


سيكون للمسرح الرمزي» کا كان للطبيعية مرا اع ورج 
غخلص في أعماله › قبعك اح الذي عرفه «مسرح الفن» الذي أنشأه 
«بول فور PAUL FORT‏ انشا «LUGNE- POE —gڊ — Jl»‏ عام 
۳ م «مسرح الا ٹر وهو خبر ي ارج الرمزي»»› لی د 
ديكور ولا أنوار» بل مخلون جركات غير دقيقة » وبأصوات كهفية وهي 
. كلها نحطوط جعلت من الدراما في تهاية القرن الماضي مسرحا للفرز . وكان 
جب ان تنتظر آنتصبار «بول کلودیل  ٥1409۴1‏ ا۴۸U»‏ لتسجل 
الرمزية المسرحية ياء الذهب بالرغم من إخحراجات «ميترلينك» و فيلييه 
»V L585‏ او «دي جاردان  »PU3ARDIN‏ و «بیلادان 
«PELADAN-‏ »> فکلودیل هو الوحيد بين الشعراء الأخرين الذي استطاع 
أن يصل إلى جمهور متزايد باستمرار» وذلك بإخراجه للتجارب الشعرية 
من شبه السرية الأدبية ليشارك فا جمع قليل من الحظوظين . 


من بعد المسارح 
لقد كان هذا السرح «المتعدد»- والذي جعل في تزاع عن 


«الجوهر»_ يحمل في طياته بذور الدراما الحديثةء أو بعبارة أدق 
الدرامات الحديثة . 


وفعلا » فبتطور الايديولوجيات رتعمقها في الجماهير (الشيوعية › 


الوجودية ) كانت الدراما موجُهة للتوجه نحو التزاعات الفلسفية» ومن هنا 
بعث الأساطير القدية » (الكترا_ الطرواديون ‏ اورفه) التي تفرقت على 
جانبها الديني بتاثير من التحليل التفسي » وكانت معينا لتاويلات جديدة› 
وأسهمت في ميلاد دراما تأخذ فبا الاحداث المعاصة الاولوية على 
الاسطورة في. حد ذاعما (الكترا لجيرودو ‏ ×61۸40200) و (أنتيغونا 
«لانويە ‏ 001-8 )4N‏ و («الذباب» لسارتر) . 

وبا مناسبة نفسها فان محاولات التيار «اللاسرحي» التي يقوم بها 
الجيل اkجديد‏ )ııكıٽ— __ADAMON —jgll , —_ BECKETT‏ 
جینیه  )10NE8٥0  وکسنوی GENE‏ تتوحد جھودها لاظھار 
الدراما الحقيقية » الحقيقية الصافية » اللامنطقية » وبدون تحليل نفسي حتى 
ثظهر جوهر الانسانية العميق وراء تلك المظاهر 


إن الدراما المعاصة› وهي وريثة ا وک من کل 
العحديدات » فهي تسعی للاحتلاط بالحياة نفسها. 
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بقلم د. محمود ربداوي استاذ الادب والنقد في جامعة دمشق . 
ماهو الأدب؟ VY abo‏ 


بقلم روبير إسكاربيت» رئيس جامعة بوردو بفرنسا ومدير معهد 
الأداب وتقنيات الجماعة الفبية 


۲ - تکوّن الآداب RAN SEG E‏ 
بقلم جان بسيير استاذ حاضر بجامعة اميان بفرنسا 

۳ - مشكلات الأّدب الحديثة E‏ 
بقلم جان بسییر 
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بقلم روبیر إسکاربیت 

Vaio o النقد الأدبي‎ ٥ 
بقلم روجيه فايول أستاذ محاضر بالمدرسة العليا للاشاتدة‎ 

E TE القضة‎ - ٦ 
بقلم جاك لامبير أستاذ الفلسفة بثانوية كاهور‎ 

ا ال N OIE‏ 
بقلم فريدريك ديلوفر استاذ بجامعة باريس 

روان E IE‏ 
بقلم ميشيل زيرافا باحث بالمركز الوطني لابحث العلمي 

Teeside ass a e ES المقالة‎ - ۹ 


بقلم دومينيك سبیس فور لیسانس داب دبلوم الدراسات 
العليا بالآداب الحديغة 

١ ,‏ -الادب الترسلي FY eee‏ 
بقلم جاك روجو استاذ محاضر بجامعة لجوج 
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للدراسات والترجهة والدشر 


اسم الكتاب المۇؤلف امرحم 
رسالة الاسلام-الرسول العربي .... العماد مصطفى طلاس ad‏ 
فارس الأطلس-عقبة بن نافع .... العماد مصطفى طلاشس SS‏ 
فطير صهيون .................... العماد مصطفى طلاشسش E‏ 
راعيرالقدس-ايلاريون كبوجي ... العماد مصطفى طلضس.. ........: r‏ 
فارس الجزائرالأمير عبد القادر .. العماد مصطفى طلاس E RA‏ 
المصطفى من آحاديث المصطفى .. العماد مصطفى طلاشس .. .........( قياس کبیر ) 
........( قياس صغیر ) 
كدذلك قال الأسد ............... اختارها العماد و .........( قياس کبیر) 
مصطفی طلاش ........ ........( قياس صغیر ) 
حب وبطولة.........۰۰..۰...... سليمان العيسى ESER‏ 
قصة المتتبي. ....٠٠.٠.. ٠...‏ أجد الجندي ORAS SS‏ 
صبرا وشاتيلا (تحقيق حول مجزرة) . أمنون كابليوك .......... المكتب العري لكرهة ... 
روضة الورد ..................... سعدي الشيرازي محمد الفراتي EE‏ 
سعد الله الجابري ................ احد الجحدي e eS‏ 
)١(‏ السعر يشمل كامل الأُجزاء 


السنعر “ 
رة 


Yo 


Ae 


اسم الكتاب المؤلف المخرجم السعر 
فراشات غجربة .................. ضال قبلان E A‏ 
کیان ر قصة ) ................۔. کولیت الځخوري o ese Re‏ 
البطل والتارح ................... صفوان قدي VA SEA‏ 
خريف الغضب ر جزءان ) ....... محمد حسنین هیکل E Saan‏ 
کفاحي SR‏ آدولف هطر ا لويس ااج ....... 1۸4 
ماجدولن الوقن کا ............ مصطفى لعفي الحفلوطي ٠١‏ 
رسالة من امرأة مجهولة ........... ستیفان زفایغ ........... أيل عبود Re‏ 
والحب الجنولي 
سقوط السنديان ................. انشرهه مالوو ............ د سامي الجندي Q‏ 
عشرة أيام.هزت العام ............ جو رید ............... قواز طرایلني ERIE‏ ¥ 
ھکذا یکم القائد .............. ابلیون بونابرت ......... عد الله حيدر Re‏ 
حبات من الرمال الذهبية ......... سليمان العيسى ae ê‏ 

وشعراء آخرون 
رواد النغم العري ..............., هد الجندي VES‏ 
حال من رمل ................... ولیر کرین ایفلاند ...... د۔سھیل زکار ....۔..۔ ۲١‏ 
البطالة المقنعة في الوطن العرلي .... مير عبده E eA A‏ 
باقة نار ............ سلیمان العیی A E‏ 
موجز ديوان التبي. .............. اخصصره سليمان العيسى VR AEA‏ 
( شرح اليازجي ) . 
طرق البغ ................... اوسکین کالدویل ....... مر ابطبكي ae‏ 
تولستوي ........................ ستیفان زفایغ ........... فیشیلا واکم e a‏ 
قمي الأداني 

حب بیاتریس الجدید ر( شعر ).... جیرار مورغ..:......... رواد طریه ............. ۸ 
( بالعربية والفرنسية ) 
الاأستراتيجينان ................... هثري باریس ........... أحد عبد الكرم E a‏ 


اسم الكتاب المؤلف المترجم السعر 


شعراء من بلاد الشام ............ أجد الجيدي OST‏ 
رد على التوراة ................... ندرة اليازحي ا 
رد على البيودية والبيودية المسيحية . ندرة اليازجي Aes‏ 
الصرإع على سوهة ............... باتريك سیل ............ ير عبده مود فلاحة 
نظرات ومسائل في الإدارة ........ أذ الدباس e aS‏ 
روائع طاغور .................... رابندرانات طاغور ...... الدكور بديع حقي ا 
الفراشة وقصائد أخرى ........... سليمان العيسى ........ برندا ووكر Ê‏ 
( بالعربية والانكليزية ) 

العواصف Ae Î Eg ٠‏ 
E‏ جبران خلیل جبرا E ea‏ 
ا E‏ ثروت عكاشة e‏ 
السابق ......................... جبران خلیل جیران...... انطونیوس بشير 2 
عرائس الروج................... جبران خلیل جبران AS E‏ 
القاته ........................... جبران خليل جيران...... .عبد اللطيف شرارة e‏ 
انون .......................... جیران خلیل جیران...... انطویس بشیر EE‏ 
الأرواح الحمردة .................. جبران خليل جبران ea SS‏ 
دمعة وابتسامة .................. جبران خلیل جبران ER‏ 
الحروب والحضارات ............. مدرسون في المعهد ...... أحجد عبد الكرم e‏ 

الفرنسي لعلم الحرب 
بروتوکولات حکماء صهیون ...... عجاج نوهض Se‏ 
( جزءان ) 

حرب الللاث سنوات ۷ .ب الفريق أول محمد فوزي . E‏ 
( مذکرات ) 

قصة الرعب والرأة.............. الكسندر بيك EES SES‏ 
رفائيل........................... لأهرتين................. محمد حسن الزيات E‏ 
فیکتور هیچ ١‏ ا فيد چا ER‏ 


اسم الكتاب المؤلف 
الأسية الأرروبية .................. اندريه بريغو E‏ 
أو الداع المشترك الفقرد و دومینیك دافید 
الطاعوت ........................ البير امو e‏ 
السلام الضائع في اتفاقيات....... محمد ابراهم كامل 0 
کامب دیفید وزير خارجية مص ر الشبق 
استراتيجية العصر الدووي ........ الجخرال بيبر غالوا 
حرب البعرول السهة ............. جاك بیرجیه وبرنار توماس. 
تار الأدب الغرلي ( جزءان ) ... مجموعة من الاساتذة .... 
مخحارات من الشعر الروسي E‏ 
إلي أواصل الأرق................. سليمان العيسى ا 
الحرب العالمية الغاللة ............. ارال جون هاکیت ... 
يسوع ابن الالسان .............. جبران خليل جيران ا 
نشيد الممر ..................... سليمان اليسى E‏ 
من الشعر اليوناني الحديث A‏ 
يومیات وزپر ( جزءان ) .......... رپشارد کروسمان 2 
ليالي الشيطان الأحيرة (راسبوتين) .. فالنتين ببكول 
ديك الجن الحمصي .............. أحد الجحدي e‏ 
( ديوان ودراسة ) 
سلام غير هرغوب فيه ............ حة أمريكية ees‏ 
الجدل الکبیر حول............... رون آرون e‏ 
الاستراتيجية الذدرية 
عودة وضاح امن ( شعر ) ....... د. عد العزیز المقاح ... 
الحرب الأهلية العالمية ............ جاكلين غرابان ا 
وجان بیرنار بیناتیل 
المسألة السورية المزدوجة .......... میشیل کرستیان دافیه... 
(سورية في ظل الحرب العالمية الثانية) 


اللواء الركن “ميح السيد.. 
اللواء الركن “هيح السيد .. 


nece 


اللواء الركن “ميح السيد.. 
اللواء الركن “هيح السيد.. 


اللراء الركن ميح السيد 2 


اللراء جبراتیل بیطار د 


لحن کرویترر E‏ 
أنشودة الحب الظافر ( قصص ).. 
الأيام الضيئة ( قصص ) 
أغالي الأغالي ر مجلدات) e‏ 
شوارد قلم في الأدب والنقد 0 
العمران في مقدمة ابن خلدون .... 
حديث اميل ( شعر بلري ) ..., 


نيقولاي أوستروفسكي .. 
عمر الخيام Rs‏ 


نیکولاس کازانتز اکس ... 


Secon 


جد الصافي النجفي .... 


شوق جلال (جزءان) .. 


اوق و 


متکرات دیغول ر 4 اجزا e EE RSA‏ 


الآداب المعحرية للصلاة E‏ 
رسال ابي حيان الوحيدي e‏ 


الإمام آية الله الخميي ... أ 


د . ابراهم کیلالي asê‏ 


ابراهم مر جانة 


Yo 
1٥ 


0 
۹ 


10 


خروتشوف پسام المسلي VEL SOARES‏ 
ستالین ام الع VO A‏ 
الشعر بين الرؤيا والتشكيل ....... د. عبد العزير اقا NAE‏ 
التربية الرياضية الحديشة ...» ....... فايز مهنا ا Nea‏ 
سيف الله ر خالد بن الوليد ) ..... العماد مطفى طلاشس YR‏ 
آفاق الأستراتيجية الصهبونية ...... العماد مصطفى طلاش VAS‏ 
زنوييا ر ملكة تدهر ) ............. الماد مصطفى طلس Foss‏ 
اللوم والعمر المديد ............... العماد مصطفى طلاض i ET‏ 
القدس في فلسطين ............... جورج مونتارون ........ فرید جحا E‏ 
كيسدجر في اليت الأأيض ........ هرې کيستجر ......... خلیل فرهات e‏ 
(مذکرات في اع مجلدات) 
اعرافات جان جاك روسو ....... جان جاك روسو ....... محمد بدرالدین خلیل.... ٩۰‏ 
ر للالة أجزاء ) ۰ 
الطريق إلى بئر سبع .............. ایشل مالین ............. د.نظمي لوقا TI‏ 
سيوف عربية ( شعر ) ............ تلير الحسامي e SS‏ 
الوردة أعشق برعماً .............. لير الحسامي eames a‏ 
کازانوفا ................... ستیفان زفایغ ........... میشیل واکم Ve‏ 
قمي أتاسي 
حصاد الحب لل زولا LARS‏ 
الزنبقة الحمراء اول قران ........... اد الصاوي محمد O‏ 
هل يكن السيطرة على الحرب .... معهد الدراسات ....... د تمد حجار a‏ 
(النووية) ؟ الاشتراتيجية (الندن ) 
يوم اليد ...-.............. انطون تشیخرف ........ عدنان‌سبعي‌وخلیل‌شطا ۱۱ 
العلقات السود والذئب (شعر) .. نيب جال الدين  SRR‏ 
الغزو الاسرائلي للبنان ............ مجموعة من الباحئرن E‏ 
بإشراف العماد مصطفى طلس 


a ee 


اسم الكتاب المؤلف المترجم السعر 
المعجم الطبي ا موحد ............. بموعة من الاطباء الأحصاليين N RTCA‏ 
انکليزي. عر فرنسي 
الكتة رعن البلغاية) ............ جيورجي کاراسلافوف... حسين راجي... 8 
اليسا فيتا باغريانا ارات خعرية) جسن راجي EEL‏ 
شعراء فرنسیون معاصرون ......... سعد صائب eS‏ 
فن الشعر في قصائد ............. مجموعة من الأسائذة .... سعد صائب OE‏ 
الشعراء وكلماتيم ۰ 
الدليل العملي للرقاية ............. المركز الطبي ............ دار طلش TE Saa‏ 
من أمراض القلب ................ لجامعة بوسطن 
ایزابیلا ......... الاریه جيد ............. د . طبري فهمي O:‏ 
سیرة بالتازار کوسا a‏ ....... اليكاندر باراديسيس.. بسام اسخيطة E E‏ 
(البابايوحنا الالث والعشرون) 
هرمن ودروتیه ي -................. د .ممل عوض حمد... ۱١‏ 
التحكم برزن اسم ............. ارد . ل . هیتل مان دار طلاشس TY ask‏ 
عن طربق اليوغا 
طربق الربة ..................... هوارد فاست ........... سلم ابراهم عبود Fe a.‏ 
الأدب والأنواع الأديية ........... مموعة من الأسائلة .... طاهر حجار ® 
البراعم ر قصائد للأطفال ) ...... نخارات من‌الأدب الالباني عبد اللطيف ارناؤرط ... ٠١‏ 
العصافير وقوس قزح ra AS‏ عبد اللطيف ارناؤوط ... ٠١‏ 
رقصص للأطفال) 
التقرير الكامل للجة كاهان ...... النص الكامل وإفادات . VA cesses‏ 
الصهيوية حول ملبعة بعض الشهود 
صبرا وشاتیلا 
ومر صیف ...................... کولیت اخوري e OSS ea‏ 
سر الصلاة أو صلاة العارفين ..... الإمام الخميني .......... أجدالفهري O‏ 
نبضات أفدة ا قدم‌فاالعمادمصطفی‌طلاشس ٠١‏ 


اسم الكتاب امؤلف الترجم السعر 


لرل ..................... فلادیرتابوكوف ....... مروان الجابري e e‏ 
دیغرل ما له وما عليه ............. یزارد لیدویدج ......... اللواء الركن ميح السيد. ٠١‏ 
العرس الكبير .................... اعداد وجمع قمر کیلافي N ee‏ 
العلاقات الديلوماسية الأبركية .... توماس ‏ . برايسون ..... دارطلاشس O‏ 
ایزابلا ي ............. دصري فهمي....... ٠١‏ 
الملاقات الخطرة بين الجنسين ..... کودیر لوي دي لاکلو .. اديب مروة Po‏ 
آھ یا انا مهام تربهان VO RASD aaa‏ 
تدخل الدول العظطمى ............ بتر هالغولد ............ ادیب بوسف فیش..... ٣۰‏ 
في الشرق الأرسط ا 
هرمن ودروتیه ,.................. غوته ا ........... د.گمداعوض عحمد... ۱١۵‏ 
أصوات في الليل ................. صلاح دهني E RS RE ARSE‏ 
مصلح البيانو الفرير ۔............ هارسیل برپفو ۔.......... حسن صادق E‏ 
اصداء النضال العرني ............ اد سعد هواش ESSER‏ 
في شعرنا العاصر 
أوراق مسافر .................... الدکعور عمر مرسی باشا E‏ 
حكاية الأميرة حان .............. خالدعي الدين‌الرادعي . EC a‏ 


کک 


تحت الطبع 


معجم الأماء العرببة .......... العماد مصطفى طلاش 
الأشاذ ندم عدي 
الفن الاسلامي ................ د.عفيف نسي 
الجامع الأموي (باللغات :.... د.غفیف هني 
العربية والافرنسيقوالانكليزية) 
مذکرات ادغار فور ........... ادغار فور ............. د حافظ الجمالي 
س علب المائلدة :................. تحموعة من الباحئين الححصين.. دار طلاشس 
امرؤ القيس قر یلان 
ر( عاشق وبطل درامي ) 
الف وهس مية............... سيمون حجمي 
من الأمغال الشعبية 
٠٠١‏ قصة بيجة للاطفال.... امدار ................ لمان الميسى 
رفي أريعة أجزاء) دار رهملين) البهطانية ‏ بيج بارين 
كذلك قال اشد a‏ ......... قدم له العماد 
رطبعة لالثة مزيدة ومعدلة) مصطفی طلاس 
لا شيء خحلف الفولاذ ......... جاکلین سوزان ......... عبد الكرم ناصيف 
( رواية ) 
النباتات العسلية ا .......... رهه دار طلاش 
دراسات حول النظرية الديقراطية رينيه دو لاساريير ........ د .حافظ الجمالي 
فن التمرير ۰................. جون هیجکو ........... العماد مصطفى طلاس 


تلخيص الحشابه في الرسم ..... أحمد علي ثابت OS‏ 
وحاية ما آشکل منه عن بوادر (أبو بكر الخطيب البغدادي) 


التصحيف والوهم 
الدليل العملي لمحجي.......... آلان اياس a‏ 
الغذاء الملكي 
العسل غذاء وغافية .......... جان لوك داريغول ا 
الوجبات الغذائية اهددية السريعة . ميشيل بانديا ا 
التربية الحديئة للأغدام ......... د. بوھير دوليكلىز .... 
الأصابع الصغرة ............. نزار ميد العظم 
تدمو في الظلام 


ناهج التعلم البوليتكنيكي .... حسين عمر حادة 


مهند الغيرة 


العماد 
ف 
اللغة والعلوم والفنون والأعلام 
کج ري موي 
سيصدر قرييا عن الدار بالتعاون مع 
لاروس الفرنسية بترجمة معجمها الموه 


و (الماتكرات ) وغيرها 


هذا الكتاب 


عالم رالادب والأنواع الادبية ) عالم عريق أصيل وحديث طريف 
ف ان معا ويتفاوت الحديث عنه عمقا وسطحية بتفارت قدرات 
المنحدثين عله والباحثين فيه . وقد قدر هذا الكتاب أن يتعاوره مجمرعة 
من الباحفين المتخصصين يى كل واحد الى مرتبة الأستاذية في فه 
وتخصصه. فهم نفر من العلماء ينتمي بعضهم الى جامعات فردسية 
ويابانية وبعض المؤسسات المرموقة علميا في فرنساء تنارلوا بابجائهم 


قضايا ادبية ونقدية معاصرة. وناقشرها اقشة جادة متعمقة برو ح. 


للعلم فيا نصيب كبير» فلم يكتفرا بالبحث في (ماهية الادب) 
و(تارخه ر (نقده) وغيرها من الاجناس الادبية التقايدية كالقصة 
والرواية والمقالة والملحمة. وإنماء تناولوا أيضا قضايا. أكثر حدافة 
ركمشكلات الادب الحدينة) و رتشكل الأدب) و (أدب المراسلات) 
من القضايا والاجناس الادبية التي تؤكد تمبزها 
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